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L'ANACROUSE 


DANS    LA    MUSIQUE    MODERNE 


OUVRAGES  DE  M-  MATHIS  LUSSY 

AUX    MÊMES   ADRESSES 


Traité  de  l'expression  musicale.  Accents,  nuances  et  mouvements  dans  la  musique 
vocale  et  instrumenlale,  7°  édition  ('). 

(I  C'est  un  ouvrage  remarquable,  original,  sérieusement  utile;  vous  y  avez  formulé,  pour  la  pi-e- 
niièrc  fois,  les  principes  fondamentaux  de  la  diction  et  de  l'expression  musicales.  »  (F.  G.  Gevaert, 
directeur  du  conservatoire  royal  de  Bruxelles.) 

"  Je  n'hésite  point  à  vous  accorder  le  prix  d'une  très  ingénieuse  et  scientifique  solution  du  pro- 
blème en  question.  C'est  donc  de  nouveau  aux  Français  que  nous  devons  l'impulsion  à  cultiver  une 
nouvelle  branche  de  la  science  musicale.  »  (U'  Hugo  Uiemann.)  ' 

«  Un  jour  viendra  où  la  musique  sera  reliée  à  la  philosophie  comme  elle  l'est  depuis  longtemps  à 
la  physique.  C'est  M.  Lussy  qui  a  écrit  la  première  page  de  cette  nouvelle  science.  »  (Rapport  officiel 
de  l'exposition  universelle  de  i878.) 

Le  Traité  de  l'expression  musicale  est  l'ouvrage  de  science  musicale  le  plus  important,  le  plus 
utile,  qu'ait  produit  notre  siècle.  »  (Verdi.) 

«  Aucun  ouvrage  de  théorie  musicale  des  temps  modernes  ne  mérite  autant  d'être  universellement 
répandu  pour/le  salut  et  la  pratique  de  l'art  que  le  Traité  de  l'Expression.  »  (ICastners  musikalische 
Zeitung.)  ']//  i   t^^-, 

«  Professeurs  et  élèves  pourront  puiser  dans  le  Traité  de  l'expression  de  précieux  conseils  et  des 
principes  certains  sur  la  manière  d'interpréler,  dans  le  sentiment  et  la  couleur  voulus,  les  œuvres 
des  maîtres.  »  (Marmontel,  professeur  au  conservatoire  de  Paris.) 

Le  Rythme  musical.  Son  origine,  sa  fonction  et  son  accentuation,  3e  édition. 

«  En  traitant  le  premier,  d'une  manière  scientifique,  et  avec  un  tel  bonheur,  une  partie  complè- 
tement négligée  de  la  théorie  musicale,  le  rythme,  vous  vous  êtes  acquis  le  grand  mérite  que  votre 
livre  gardera  toujours  sa  haute  et  indépendante  valeur.  »  (Philippe  Spitta,  professeur  à  l'Université  de 
Berlin.) 

«  Par  votre  Théorie  du  Rythme,  vous  vous  êtes  acquis  un  droit  imprescriptible  à  l'admiration  de  la 
République  des  lettres  et  des  sons.  Comme  vous  avez  réussi  à  éclaircir  les  gros  nuages  qui  obscur- 
cissaient l'horizon  musical  du  commun  des  mortels  1  Tout  ce  que  vous  exposez  est  clair,  logique,  va 
droit  au  but,  saisit  le  taureau  par  les  cor/tes.  Je  ne  manquerai  aucune  occasion,  aucune,  de  faire 
la  propagande  des  bienfaits  que  votre  excellente  œuvre  sur  le  Rythme  pourrait,  devra  répandre  sur 
le  monde  des  artistes.  Une  traduction  en  allemand  me  semble  extrêmement  désirable.  •  (Hans  von 
BUlow.) 

Histoire  de  la  notation  musicale.  En  collaboration  avec  M.  Ernest  David. 

Ouvrage  couronné  par  l'Institut  de  France,  imprimé  aux  frais  de  l'État  à  l'imprimerie  Nationale. 

Exercices  de  piano,  à  composer  et  à  écrire  par  l'élève  lui-même.  Ouvrage  recommandé  par 
Liszt,  Thabberg,  Maschelès,  Marmontel,  etc.,  etc. 

Pupitre.  Exercices  du  pianiste.  Carton  de  six  pages  contenant  les  amorces  d'exercices  modèles 
en  ut  majeur  et  mineur,  à  transposer  et  à  écrire  dans  tous  les  tons. 


Cl)  Ouvrage  traduit  en  allemand  sous  le  titre  :  Kunst  des  mufikalischen  Vortraget,  chez  Leuckart,  à  Leipzig;  —eu. 
anglais,  chez  Novello,  à  Londres  et  à  New-York  ;  —  en  taiae,  eUez  Besaélt,  à  biaint-l'étersboufg. 
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PRÉFACE 


L'Anacrouse,  dont  nous  allons  nous  occuper,  forme  un  chapitre  de  la 
Grammaire  de  l'Exécution  musicale,  que  nous  espérons  pouvoir  publier 
bientôt.  C'est  la  première  fois  que  ce  sujet  si  important  est  traité;  nous 
prions  donc  les  musiciens,  nos  confrères,  de  lire  cet  essai  avec  indul- 
gence. Nous  exposons  sans  prétention  les  résultats  de  nos  observations 
personnelles,  l'ensemble  des  faits  observés  par  nous  et  classés  de  notre 
mieux.  Cela  sutïira  pour  attirer  sur  cette  branche  toute  nouvelle  de  la 
musicologie  l'attention  des  artistes  et  pour  les  encourager  à  pousser  plus 
avant  dans  la  voie  qui  leur  est  ouverte.  Quelques-unes  des  anacrouses 
citées  se  sont  révélées  à  nous  dans  les  exécutions  de  Biilow,  Rubinstein, 
Saint-Saëns,  F.  Planté,  etc.  Nous  nous  sommes  efforcé  d'en  faire  l'analyse 
exacte.  Biilow,  à  qui  nous  en  soumettions  l'explication,  l'accueillait  avec 
une  véritable  joie  d'enfant.  Quant  à  Rubinstein,  plus  flegmatique,  il  se 
contentait  de  la  satisfaction  de  les  avoir  inconsciemment  senties  et  expri- 
mées. Tous  les  deux  nous  encourageaient  à  continuer  nos  recherches  : 
leur  conseil  a  été  suivi. 

Ces  recherches  nous  ont  été  beaucoup  facilitées  par  M'''^  de  Muthel, 
de  Rursk  (Russie),  qui,  après  avoir  travaillé  avec  le  célèbre  professeur 
Rlindworth  à  Berlin,  est  venue,  durant  deux  années,  prendre  des  leçons 
avec  nous  à  Paris  et  à  Montreux.  Nature  curieuse  et  artistique.  M""  de  Mu- 
thel ne  jouait  pas  une  phrase,  un  rythme,  une  note,  sans  vouloir  se  rendre 
compte  de  V accentuation,  de  la  ponctuation  et  du  procédé  d'exécution  néces- 
saires pour  exprimer  d'une  façon  claire  et  rationnelle  ce  qu'elle  sentait. 
Cette  exigence  nécessitait  de  notre  part  des  efforts  d'attention,  une  inten- 
sité de  réflexion  qui  parfois  dépassaient  nos  forces.  Mais  aussi,  quelle  joie 
pour  nous  d'avoir  trouvé  une  explication  didactique  des  phénomènes 
qui,  jusqu'ici,  n'avaient  été  perçus  que  par  l'instinct  musical  de  quelques 
rares  artistes  ! 
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C'est  dans  cet  esprit  de  curiosité  scientifique  que  nous  avons  fouillé 
les  œuvres  les  plus  importantes,  les  plus  difficiles,  depuis  Bach  jusqu'à 
Saint-Saëns,  Grieg,  Sinding,  d'Albert,  Ilans  Huber,  d'Jndy,  etc. 

Grâce  à  cette  méthode  d'analyse,  rationnellement  appliquée  à  l'inter- 
prétation musicale,  nous  avons  pu  formuler  un  ensemble  de  principes, 
de  lois  et,  par  conséquent,  de  préceptes,  qui  complètent  la  Branche  de 
la  science  musicale,  dont  les  plus  savants  musicographes  et  compositeurs 
de  l'Europe  :  Gevaert,  Ph.  Spitta,  H.  Riemann,  Liszt,  Hans  de  Bùlow, 
Meyerbeer,  Rossini,  Verdi,  etc.,  nous  ont  fait  l'honneur  de  nous  attribuer 
la  découverte;  science  basée  sur  le  concours  que  la  raison  peut  prêter  à 
l'exécutant,  en  suppléant  aux  défaillances  ou  même  à  l'absence  de  son 
sentiment.  Or,  la  raison  est  générale;  elle  constitue  le  patrimoine  de  tous. 
Le  sentiment  musical  est  \e  privilège  de  quelques  rares  âmes  d'élite!  C'est 
donc  une  œuvi^e  de  progrès,  celle  qui  permettra  aux  compositeurs  d'écrire 
intelligiblement,  aux  interprètes  de  comprendre  facilement  et  de  tra- 
duire rationnellement  toutes  les  œuvres  musicales. 

OEuvre  éminemment  utile,  surtout  à  notre  époque,  où  la  musique  est 
universellement  reconnue,  par  les  philosophes,  les  philanthropes  et  les 
souverains,  comme  un  des  leviers  les  plus  puissants,  les  plus  efficaces  de 
la  civilisation,  comme  un  instrument  de  pacification  et  de  moralisation 
des  peuples. 

«  La  musique  éclaire,  vivifie  et  adoucit  les  esprits  et  les  âmes  :  c'est 
dans  ce  but  qu'il  faut  la  cultiver  et  la  comprendre  »,  affirmait  récem- 
ment l'empereur  Guillaume  IL 

Puisse  notre  modeste  travail  aider  à  atteindre  ce  noble  but!... 

Mathis  LUSSY, 

de   Stanz    (Suisse). 
Cours  professé  au  Pensionnat  des  Essarts,  à  Territet  et  Plans-sur-Bex  (Vaud,  Suisse),  1903. 


LEXIQUE' 


Anacrouse.  —  Note  ou  notes  qui  précèdent  le  premier  temps  fort  du  rythme  auquel  elles 
appartiennent. 

Nous  espérons  que  ce  terme  sera  sous  peu  aussi  familier  aux  musiciens  que  le  mot  syn- 
cope, qui,  cependant,  n'a  jamais  été  exactement  défini. 

Arsis.  —  Terme  métrique.  Temps  levé  ou  dernier  temps  d'une  mesure. 

Coda.  —  Nom  donné  à  une  o\i  plusieurs  mesures  qui  suivent  la  fin  réelle  d'une  strophe, 
d'un  morceau,  afin  d'imprimer  à  la  phrase  une  fin  plus  complète  en  éteignant  toutes  les 
attractions  des  notes  et  les  désirs  de  l'oreille.  Voyez  les  sept  dernières  mesures  de  l'adagio 
de  la  Sonate  pathétique  de  Beethoven,  les  dernières  mesures  du  Prélude  n"  Il  de  Chopin  et 
les  quinze  dernières  mesures  de  la  dernière  variation  de  la  Sonate  op.  26  de  Beethoven. 
Évidemment  les  trois  premières  mesures  de  la  coda  de  l'adagio  de  la  sonate  pathétique 
auraient  suffi  pour  terminer.  Beethoven  ajoute  encore  trois  autres  mesures  qui  forment 
l'expiration  de  la  coda.  Au  lieu  d'écrire  une  coda,  les  compositeurs  ralentissent  souvent  les 
dernières  mesures  de  leurs  phrases.  En  ralentissant,  ils  éloignent  les  notes  les  unes  des 
autres  et  affaiblissent  leur  attraction  mutuelle.  Plus  deux  notes  sont  proches,  plus  leur 
attraction  est  forte  ;  plus  elles  sont  éloignées,  moins  elles  s'attirent. 

Coulé.  —  Arc  qui  couvre  un  groupe  de  sons  formant  une  incise  ou  un  rythme.  Jamais  le 
coulé  ne  devrait  chevaucher  sur  deux  rythmes,  c'est-à-dire  sur  les  dernières  notes  d'un 
rythme  et  sur  les  premières  du  rythme  suivant.  Le  coulé  est  un  signe  d'unification,  de  grou- 
pement des  notes  qui  contiennent  une  idée  musicale.  Le  coulé  est  aussi  employé  pour  indi- 
quer un  jeu  lié,  ainsi  que  les  triolets,  sextolets,  etc. 

Ellipse.  —  Note  qui  joue  une  double  fonction  :  elle  finit  une  période  et  en  commence 
une  autre.  Elle  supprime  donc  une  mesure  en  concentrant  deux  mesures  en  une  seule.  Par 
ce  fait,  elle  détruit  la  régularité  de  la  carrure  de  deux  périodes  successives,  dont  l'une,  au 
lieu  d'avoir,  par  exemple,  4  ou  8  mesures,  n'en  a  plus  que  3  ou  7.  L'ellipse  sert  à  éviter  le 
vide  qui  se  produirait  entre  Victus  final  d'un  rythme  masculin  et  Victus  initial  du  rythme 
suivant. 

Ictus.  —  Terme  rythmique.  Du  verbe  latin  icere,  frapper,  poser.  Nous  donnons  ce  nom 
a\i  premier  et  au  dernier  temps  fort  d'un  rythme,  auquel  ils  servent  de  point  d'appui.  Tout 
ictus  implique  la  force  double  d'un  accent  métrique  et  d'un  accent  rythmique.  Dans  notre 
Traité  du  Rythme,  nous  avons  comparé  les  rythmes  aux  arceaux  qui  se  trouvent  dans  les 
constructions  architecturales.  Ces  arceaux  ou  travées  reposent  sur  des  points  d'appui, 
points  statiques,  matériels.  Les  rythmes,  de  même,  forment  les  arceaux  dont  une  œuvre 
musicale  est  composée.  Les  points  d'appui  de  ces  arceaux  sont  appelés  ictus,  points  d'appui 
physiologiques  et  psychiques,  immatériels,  perçus  par  le  sentiment  :  c'est  la  respiration  qui 
les  fournit.  Enlevez-les  et  les  rythmes  s'écroulent.  Les  ictus  coïncident  avec  Yexpiration. 

Il  ne  faut  pas  confondre  les  termes  Ictus  et  Thésis.  Le  premier  se  rapporte  au  rythme,  le 
second  à  la  mesure.  Un  rythme  a  autant  de  thésis  que  de  mesures,  mais  il  ne  peut  avoir 
plus  de  deux  ictus. 

1.  Afin  d'éviter  l'explication  des  termes  techniques  que  nous  employons  dans  le  courant  de  cette 
Étude,  nous  la  donnons  une  fois  pour  toutes  dans  ce  vocabulaire. 


Incise.  —  Une  incise  est  un  fragment,  un  tronçon  d'un  rytlime,  c'est-à-dire  une  ou  plu- 
sieurs notes  d'un  rythme,  séparées  par  un  silence  réel  ou  latent  (résultant  d'une  note  répé- 
tée). Le  silence  remplit  donc  la  fonction  de  bistouri.  La  dernière  note  d'une  incise  est  suivie 
d'une  interruption,  mais  non  d'un  repon. 
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Jonction  (Notes  de).  —  Notes  qui,  à  la  fin  d'une  période  ou  d'une  phrase,  servent  d'é- 
chelle pour  transporter  un  thème  dans  un  diapason,  dans  une  voix  plus  haute  ou  plus 
basse.  Généralement,  les  notes  de  jonction  procèdent  par  degrés  disjoints,  ce  qui  les  dis- 
tingue des  notes  de  soudure.  Voyez  la  8°  mesure  de  l'adagio  de  la  Sonate  pathétique  de 
Beethoven. 

Mesure.  —  Terme  de  comparaison,  l'unité,  le  mètre  avec  lequel  on  mesure  la  longueur 
des  rythmes,  des  périodes,  des  phrases,  des  strophes,  etc.,  dont  une  œuvre  musicale  est 
composée. 

Métrique.  —  Qui  se  rapporte  à  la  mesure.  Ex.  :  accent  métrique  :  son  fort  qui  fait  sentir 
la  mesure,  le  temps,  les  fractions  du  temps. 

Modale.  —  Nom  donné  aux  3°  et  6'  degrés  d'une  gamme.  Tierce  et  sixte  majeures,  mode 
majeur;  tierce  et  sixte  mineures,  mode  mineur. 

Pathétique  (Note).  — Toute  note  destructive  du  ton,  du  mode,  de  la  régularité  métrique 
ou  rytlimique.  (Voir  le  Traité  de  l'Expression,  chapitre  «  Accent  pathétique  »,  de  l'auteur.) 

Période.  —  Groupe  de  deux  ou  plusieurs  rythmes  formant  un  membre  de  phrase  musi- 
cal. La  dernière  note  d'une  période  musicale  apporte  à  l'oreille  à  peu  près  la  même  sensation 
de  repos  qu'un  point-virgule  à  la  fin  d'un  groupe  de  mots. 

Phrase.  —  Ensemble  de  deux  ou  plusieurs  périodes  dont  la  dernière  note  termine  une 
idée  musicale  et  apporte  à  l'oreille  la  sensation  d'un  repos  complet,  analogue  à  celui  que 
produit  un  point  à  la  fin  d'une  phrase  grammaticale. 

Progression.  —  Groupe  de  sons,  sous  forme  de  gamme  ou  d'arpège,  répété,  transposé 
par  marche  ascendante  ou  descendante.  Les  progressions  ont  la  faculté  de  détruire  la  régu- 
larité des  périodes,  de  les  allonger  d'une  ou  de  plusieurs  mesures. 

Rythme.  —  Groupe  de  sons  dont  le  dernier  apporte  à  l'oreille  le  sentiment  d'un  repos 
plus  ou  moins  complet.  Un  rythme  correspond  à  un  vers  ou  à  un  hémistiche  d'un  vers 
alexandrin.  Comme  il  y  a  des  vers  masculins  ou  forts,  féminins  ou  faibles,  de  même  il  y  a 
des  rythmes  masculins  et  des  rythmes  féminins.  La  dernière  note  d'un  rythme  masculin 
coïncide  avec  son  ictus  final;  celle  d'un  rythme  féminin,  avec  n'importe  quel  autre  temps 
ou  fraction  de  temps  de  la  mesure.  Un  rythme  masculin,  fort,  peut  être  féminisé,  rendu 
faible;  un  rythme  féminin,  faible,  peut  être  masculinisé,  rendu  fort.  Nous  attirons  l'atten- 
tion du  lecteur  sur  les  rythmes  syncopés,  c'est-à-dire  ceux  dont  la  dernière  note  est  une 
syncope.  Voyez  l'exemple  de  Weber,  pages  55  et  56  '. 

Rythme  décapité.  —  Rythme  qui  a  pour  ictus  initial  un  silence. 

Rythme  décaudé.  —  Rythme  privé  de  son  ictus  final.  Voir  l'exemple  de  Beethoven, 
page  9.  Généralement,  quand  les  ictus  manquent  dans  le  chant,  ils  se  trouvent  à  la  basse. 
L'ictus  initial  manque  complètement  dans  le  dernier  rythme  de  l'exemple  que  nous  venons 
de  citer. 

Pour  caractériser  le  nombre  de  mesures  qui  composent  un  rythme,  nous  employons  les 

1.  Il  nous  est  impossible  d'entrer  ici  dans  tous  les  détails  concernant  le  rythme.  Voyez  notre 
Traité  du  Rythme. 
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termes  suivants  :  mono-,  di-,  tri-,  tétra-,  elc.,podies  ou  aussi,  indifféremment,  mono-,  di-, 
tri-,  etc.,  mètres,  ce  qui  signifie  rythmes  de  1,  2,  3,  4,  etc.,  mesures. 

Soudure  (Notes  de).  —  Une  ou  plusieurs  notes  qui  servent  de  lien  pour  rattacher  diffé- 
rents rythmes  ou  plirases  musicales.  C'est  un  moyen  employé  pour  combler  les  vides  qui  se 
produiraient,  si  l'on  supprimait  ces  notes,  et  pour  donner  unité  et  cohésion  aux  différents 
membres  qui  composent  une  phrase,  une  strophe  musicales.  Certains  points  Morgue,  géné- 
ralement dépourvus  de  mesure  et  que  les  Allemands  appellent  Fermate,  Cadentz,  etc.,  ren- 
trent dans  cette  catégorie  de  notes.  Trop  souvent  ils  servent  de  tremplin  aux  jongleurs 
désireux  de  montrer  leur  habileté,  leur  virtuosité  et  de  jeter  de  la  poudre  aux  yeux  et  aux 
oreilles  d'un  public  au  goût  plus  ou  moins  rafTiné. 

Strophe.  —  Ensemble  de  phrases  musicales  appelé  aussi  couplet  dans  la  chanson  et  verset 
dans  la  musique  religieuse. 

Syncope.  —  La  2'  et  la  dernière  note  A'une  mesure,  d'»»  temps  ou  A'une  fraction  de  temps 
prolongée  :  c'est  une  note  à  cheval  sur  2  mesures,  2  temps  ou  2  fractions  de  temps.  La 
syncope  affaiblit  et  déplace  l'accent  métrique  ;  c'est  donc  un  accent  pathétique  ;  elle  heurte 
et  blesse  notre  sentiment  en  détruisant  l'accent  métrique  et  en  créant  un  accent  à  contre- 
temps. 

Notation  rationnelle  : 

j  ju  Jiij  jjiij  j  ju  j  Jiij  u  JlJ  u  ^yj:rjjini 

Notation  usuelle  : 

J  JU  J  J[J  J  Jîi;j  J  J  JV'J  J  j  J^l 

Les  musiciens  français  détournent  souvent  le  mot  syncope  de  sa  signification.  Ils  appellent 
syncopée  une  note  simplement  prolongée.  Exemple  :  J    J  —  J    Jj ,  etc. 

Foi'mez  de  même  des  groupes  de  doubles,  triples  croches,  etc.,  le  phénomène  d'affaiblis- 
sement de  l'accent  métrique  reste  le  même;  car,  c'est  le  mouvement  qui  imprime  a  un 
groupe  de  sons  le  caractère  de  mesure  ou  de  temps  :  dans  un  mouvement  lent,  le  temps 
devient  mesure;  dans  un  mouvement  vif,  la  mesure  devient  temps. 

Temps.  —  Partie,  fragment  principal  d'une  mesure.  En  réalité,  c'est  Vunité  avec  laquelle 
on  forme  les  mesures.  De  là  les  mesures  à  2,  3  ou  4  temps.  Synonyme  d'un  mouvement  de 
la  main,  du  pied  ou  d'une  oscillation  d'un  pendule,  d'un  métronome,  etc. 

Thésis.  —  Terme  métrique.  1"  temps,  temps  fort,  frappé  de  chaque  mesure. 

Thétique.  —  Qui  se  rapporte  à  la  thésis,  au  temps  fort  de  la  mesure. 


L'ANACROUSE 


DANS     LA    MUSIQUE     MODERNE' 


Nous  donnons  le  nom  à' anacroiise  à  la  note  ou  aux  notes  qui  commencent  un 
rythme  dans  la  même  mesure  où  finit  le  rythme  précédent  ^ 

Gomme  nombre  inélrùjue,  les  notes  qui  forment  l'anacrouse  appartiennent  à 
la  mesure  dans  laquelle  elles  se  trouvent,  qu'elles  terminent  et  complètent; 
comme  idée  musicale,  elles  appartiennent  à  la  mesure  et  au  rythme  suivant , 
auquel  elles  servent  d'introduction. 

Vanacrouse  précède  donc  Victus  initial  du  rijthmc  dont  elle  fait  partie.  Cet 
ictus  tombe  toujours  sur  le  premier  temps,  le  temps  fort,  le  frappe  de  la  pre- 
mière mesure  de  ce  rythme. 

De  là  le  nom  :  ana  =  avant,  croMo  =  je  frappe. 

Pour  savoir  le  nombre  de  mesures  qui  forment  un  rythme,  il  faut  compter  un, 
non  sur  l'anacrouse,  mais  sur  l'ictus  initial  qui  la  suit. 

Dans  la  Marseillaise,  que  nous  allons  analyser,  la  i"  mesure  est  formée  par 
les  notes  : 


^ 

Ire  niesure. 

.     F        P        1 

^  r     1      ' 

1 

Lx- 

i.  L       1 

La  2'  mesure  contient  les  notes  : 


i 


ilEfe^ 


1.  Nous  devons  ce  titre  à  l'obligeance  de  notre  savant  ami  M.  Gevaert,  directeur  du  Conserva- 
toire royal  de  Bruxelles. 

2.  Voir  page  8  de  notre  Ri/t/ime  musical.  Les  Allemands  donnent  aux  anacrouses  le  nom  de 
Ju/ta/it,  ce  qui  veut  dire  liitéralenient  :  »  mesure  qui  tombe  sur  le  temps  levé  ».  Ce  icrme  est 
inexact  ;  (ous  les  Auftalit  sont  des  anacrouses,  mais  toutes  les  anacrouses  ne  sont  jias  des 
Auftakt,  car  l'anacrouse  peut  commencer  sur  tous  les  temps  et  sur  toutes  les  fractions  de 
temps  d'une  mesure,  sauf  sur  l'ictus  initial  d'un  rythme.  Le  terme  Auftakt  repose  sur  la  fausse 
idée  qu'il  y  a  des  mesures  fortes  et  des  mesures  faibles.  C'est  une  erreur.  En  réalité,  il  n'y  a  que 
des  temps  forts  et  des  temps  faibles .  Voyez  «  Concordance  entre  la  Mesure  et  le  Rythme  »,  à  la 
fin  de  ce  volume. 

ANACROUSES.  I 


Les  noies:  do-mi-do,  qui  terminent  la  2°  mesure,  constituent  Yanacrouse: 
elles  appartiennent,  comme  nombre,  à  la  2"  mesure,  et  comme  pensée  musicale 
au  rythme  suivant. 

Les  anacrouses  jouent  un  rôle  extraordinaire  dans  la  jnusique:  elles  sont 
Tàme  des  rythmes  et,  pur  conséquent,  de  V exécution.  Elles  ont  la  faculté  de  pro- 
duire Y  accent  pathétique,  celle  de  modifier  le  mouvement  général,  le  dynamisme, 
c'est-à-dire  la  force,  les  nuances  d'une  phrase  musicale  et  celle  de  provoquer 
des  gestes. 

Chantez  la  Marseillaise  sans  anacrouses: 


i 


^^^ 


m^^. 


^ 


^^tefe^ 


vous  n'avez  plus  qu'un  appel  sans  élan,  sans  entrain,  sans  énergie.  On  dirait 
un  chant  émasculé;  les  Grecs  l'auraient  appelé  hcsichastique,  c'est-à-dire  calme, 
religieux.  Restituez-lui  les  anacrouses,  aussitôt  le  chant  reprend  son  allure  virile 
et  guerrière,  son  élan  enthousiaste. 


1er  rythme,  féminin. 


ictus  initial. 
X 


ict.  final. 
X 


2«  rythme,  masculin. 

r.  ict.  init. 

X 


ict.  fin.      .anacr. 
X 
1 


|EEE,ÈEg^^^E£|g3=^^^-P=t^=r=^^^^1rj 


Al -Ions,  en-fantsde     la     pu  -  \v\ 


Le  jour   tle  gloire  est    ar  -  ri  -  \6.      CoL-lre 


s*"  i-ythme,  féminin. 


4^^  rythme,  masculin. 


5''  rythme,  masculin. 


nous  de    la   ty-ran-ni-e        I/é-ten-dard  san-glant  est    le-  vé,      Té  -  ten-dard   san-glant  est   le- 

fic  rythme,  féminin.  1^  rytbme,  ninscuVin. 


i 


ÏÎS3 


^ 


•T^- 


=?=fe 


5^ 


vé.  En  -  teu-deï  -  vous  dans     les  cani  -  pa-gnes  Mu-gir     ces     fé  -  ro  -  ces   sol-dats;        Us 

i'  rythme,  niasc.  9e  rythme,  féminin.  10'  rythme. 


iar; 


^Z 


i^ 


^^^^^È^3^ 


ip 


^ 


■h-  ^ S- 


1 — I- 


vicnnent  jus-que  dans  nos  bras,     E-gor-ger       nos  fils    et  nos  compagnes.      Aux  ar  -   mes,    ci-toy- 

11'-  rythme,  maso.  12=  rythme.  13c  rythme.  U»  rythme. 


i 


auacr. 


^ 


^?^î^ 


£ 


m^ 


É 


anacr. 


^dE 


E^ 


:^ 


^ 


ensi  For-mez   vos  ha-taiUons I  .Marchons,  marchons. Qu'un  sang  im-pur    A  -  breu  -  ve  nos  sil-lons. 
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Analysons  ce  chant,  voyons  si  l'anacrouse  y  tient  ses  promesses,  si  elle  pro- 
voque Y  accent  pathétique,  les  nuances,  les  tnouvements,  les  gestes. 

Le  chant  est  composé  de  14  rythmes.  Tous  les  rythmes  sont  des  dipodies, 
c'est-à-dire  que  chaque  rythme  est  formé  de  deux  mesures.  Les  rythmes  1,  3,  6, 
9  sont  féminms:  leur  note  finale  ne  coïncide  pas  avec  l'ictus  final,  avec  la  pre- 
mière note  de  la  dernière  mesure  du  rythme  ;  elle  tombe  sur  un  temps  faible  et 
coïncide  avec  une  syllabe  faible,  féminine.  Ce  sont  des  dipodies  anacroiisiques 
féminines.  Remarquez,  en  respirant,  en  reprenant  haleine,  que  les  anacrouses 
coïncident  avec  V aspiration,  les  ictus  avec  V expiration.  Ce  fait  est  capital  '  ! 

Les  rythmes  %  4,  5,  7,  8,  10,  il,  12,  13  et  14  sont  masculins  :  leur  note 
finale  tombe  sur  la  l'"  note  de  la  dernière  mesure,  sur  l'ictus  final,  le  temps  fort, 
et  coïncide  avec  une  syllabe  forte,  masculine.  Ce  sont  des  rythmes  anacrousi- 
ques  masculins. 

Le  13"  rythme  seul  est  thétique,  c'est-à-dire  que  sa  1"  note  tombe  sur  le 
temps  fort  de  la  mesure,  sur  la  thésis.  C'est  un  rythme  thétique  masculin;  aussi 
est-il  privé  de  l'entrain  qu'impriment  les  anacrouses  aux  rythmes  précédents. 

Remarquez  l'élan,  la  force,  qui  jaillissent  des  3  sol  formant  l'anacrouse  com- 
posée de  3  notes,  du  1"  rythme  !  Il  en  est  de  même  de  toutes  les  anacrouses 
ascendantes  triples  et  doubles,  c'est-à-dire  composées  de  2  ou  3  notes;  au  con- 
traire, sur  les  anacrouses  doubles  ou  triples  descejidantes ,  l'artiste  a  une  ten- 
dance à  s'arrêter,  à  ralentir,  malgré  le  mouvement  de  vitesse  imprimé  à  cette 
étonnante  composition  -. 

Remarquez  le  mouvement  d'épaule,  l'explosion  violente,  le  geste  endiablé  que 
les  sol  croches  ,1"  des   10°  et  11°  rythmes  impriment  au  finale  de  ce  chant.  En 

réalité,  ce  sont  des  triples  croches  ,5;,  de  véritables  appogiatures.  Etonnez-vous, 
après  cela,  de  l'enthousiasme,  de  l'exaltation  que  la  Marseillaise  a  excités  et 
excite  dans  le  monde  entier  ! 

1.  Pour  vous  convaincre  de  rimpoçtance  du  rôle  que  la  resinration  joue  dans  le  rythme,  chan- 
tez la  Marseillaise  en  battant  la  mesure  à  2  temps.  Faites  coïncider  les  ictus,  les  syllabes  fortes 
avec  une  aspiration,  avec  le  temps  levé,  et  vous  verrez  que  c'est  tout  simplement  monstrueux. 
Faites  la  même  opéraiion  sur  un  air  quelconque,  par  exemple  sur  le  chœur  des  chasseurs  du 
Freiscliutz,  de  Weber;  faites  coïncider  le  1°''  temps  de  chaque  mesure  avec  une  aspiration  du 
souffle,  et  le  résultat  sera  le  même;  tout  va  contre  nature,  tout  devient  machinal.  Triste  expé- 
rience! Au  bout  de  quelque  temps,  le  sentiment  s'habitue  à  cette  monstruosité  :  il  est  faussé!... 
Fausser  le  sentiment,  cela  parait  impossible!  Hélas,  non!  Toutes  les  plus  nobles  facultés  dont 
Dieu  a  doté  l'homme  peuvent  être  faussées,  détournées  de  leur  but;  la  raison  faussée  engendre 
des  ergoteurs,  des  sophistes;  le  sentiment  de  la  vérité  faussé  produit  des  menteurs  qui  finissent 
par  croire  à  leurs  propres  mensonges;  la  conscience  faussée  produit 

2.  Ce  phénomène  nous  l'avons  constaté  en  entendant  chanter  la  Marseillaise  par  M""  Krauss 
et  Cabel  et  par  M.  Lasalle,  de  l'Opéra  de  Paris.  Bien  entendu,  quand  ce  sont  des  masses  qui 
chantent,  tambour  battant,  mèche  allumée,  ces  phénomènes  d'accelerando  ou  de  rallentando  ne 
se  produisent  pas. 
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Remplacez  ces  2  sol  croches  ,N  par  des  noires  J  et  iiistantanémcul  gestes  et 
véliémeiice  disparaissent  du  chant. 

Prêtez  toute  votre  attention  au  */bdu  7"  rythme.  C'est  la  .seule  anacrouse 
commençant  sur  le  3"  temps,  la  seule  qui  vaille  2  temps,  une  blanche  ^_.  De 
plus,  c'est  une  note  étrangère  à  la  gamme  d'ut,  dans  laquelle  la  composition  est 
écrite.  Donc  c'est  une  note  irré/julière,  destructive  du  ton,  du  mode,  de  la  régu- 
larité du  dessin  métrique  et  de  la  6'//m^/r/er^^//H?/(/Me  qui  caractérisent  ce  chant: 
bref,  c'est  un  accent  pathétique*.  Toutes  ces  irrégularités  impriment  à  ce  si  If 
une  puissance  d'expression  extraordinaire,  d'un  caractère  sombre  de  rage  con- 
centrée ;  c'est  une  véritable  onomatopée,  une  des  plus  belles  anacrouses  qui  exis- 
tent dans  toutes  les  œuvres  musicales.  Écoutez  ce  mugissement  !  c'est  un  cri  de 
fureur  qui  donne  le  frisson  et  qui  électrise  toutes  les  énergies  du  citoyen,  du 
patriote.  Remplacez  ce  si  \>  par  un  si  fc],  remplacez  les  deux  mi  \>,  dans  les  deux 
rythmes  suivants,  par  des  mi  k].  Tout  le  caractère  sinistre  et  menaçant  disparaît. 
Vous  n'avez  plus  qu'une  mélodie  morte. 

Bien  entendu,  le  texte  contriiue  à  imprimer  à  ce  si  [?  une  expression  farou- 
che. Mettez  à  la  place  du  mot  «  mugir  »,  qui  coïncide  avec  ce  si  b,  celui  de 
«  chanter  »  ou  celui  qui,  dans  les  autres  couplets,  correspond  au  mot  «  mugir  », 
et  la  note  perd  une  partie  de  sa  force  expressive  ^ 

Wagner,  de  tous  les  musiciens,  est  celui  qui  a  pris  le  plus  de  soin  d'estomper, 
de  mettre  en  relief  certains  mots  du  texte  par  des  notes  et  des  accords  qui  leur 
donnent  une  valeur  expressive  provoquant  de  véritables  frissons  d'art.  Par  con- 
tre, et  en  raison  même  do  cette  sorte  d'adéquation  entre  le  texte  et  la  musique, 

1.  Voyez  le  chapitre  «  Accent  pathétique  »  dans  notre  Traité  de  l'expression  musicale, 
7°  édition. 

2,  1!  est  évident  que  Rouget  de  Lisle  a  composé  la  musique  de  la  Marseillaise  sur  le  1"  cou- 
plet seul;  les  autres  sont  trop  défectueux,  sous  le  rapport  de  la  prosodie,  et  exigent  de  nom- 
breuses modifications  dans  la  musique.  11  faut  tantôt  ajouter  des  notes,  tantôt  en  retrancher,  ou 
bien  chanter,  couler  plusieurs  notes  sur  une  seule  syllabe,  si  l'on  veut  conserver  à  cet  hymne 
guerrier  toute  son  ardeur,  toute  sa  force  expressive  et  éviter  les  désarrois,  les  hurlements. 

C'est  le  défaut  qui  caraclérise  presque  tous  les  poètes  lyriques  français;  pourvu  que  leurs  vers 
aient  le  nombre  voulu  de  syllabes,  fortes  ou  faibles,  la  ^j/ace  qu'elles  occupent  dans  le  vers,  la 
coïncidence  des  sons  forts  avec  les  syllabes  fortes,  des  sons  faibles  avec  les  syllables  fai- 
bles, est  leur  moindre  souci!...  Certes,  quand  on  écrit  pour  des  professionnels,  et  surtout  pour 
des  solistes,  ceUe  discordance  n'offre  que  peu  d'inconvénients  :  souvent,  les  artistes  savent 
corriger  ces  défauts  du  texte.  Mais  (|uand  on  compose  des  chœurs  patriotiques,  des  cantiques, 
c'est-à-dire  des  morceaux  devant  être  chantés  par  des  masses,  par  le  peuple,  de  telles  erreurs 
engendrent  dans  l'exécution  des  tiraillements  désordonnés,  des  hurlements. 

Les  anciens  Grecs  formaient  un  couplet  moJèle,  un  schéma  et  y  appliquaient  la  musique;  les 
sous  forts  coïncidaient  avec  les  syllabes  fortes  et  les  sons  faibles  avec  les  syllabes  faibles.  Là  où 
le  sens  grammatical  se  terminait,  la  note  finale  apportait  un  repos  correspondant  à  l'importance 
du  sens  grammatical.  Les  autres  couplets,  vers  par  vers,  syllabe  par  syllabe,  correspondaient^ 
exactement  au  premier.  De  là  les  différents  noms  des  strophes  :  saphiques,  atcaïques,  etc.  ;  de  là 
aussi  une  exécution  rigoureusement  homogène. 
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les  œuvres  du  maîLre  allemaatl,  traduites  dans  une  autre  langue,  perdent  souvent 
toutou  partie  de  leur  étonnante  intensité  dramatique,  par  l'adaptation  maladroite 
d'un  mot  nul  ou  insignifiant  à  une  note  très  expressive  ou  à  un  accord  pathéti- 
que. C'est  que  Wagner  ne  composait  que  sur  des  textes  écrits  par  lui-même,  et 
dont  il  connaissait  tout  le  sens  intime,  toutes  les  portées  psychiques,  expressives. 

On  a  dû  remarquer  que  la  première  note  des  anacrouses  de  la  Marseillaise 
coïncide  avec  la  première  syllabe  et  que  la  note  finale  des  rythmes  tombe  sur  la 
dernière  syllabe  d'un  vers,  apportant  ainsi  au  sentiment  le  repos  qu'il  atjend. 

En  effet,  un  rythme  musical  n'est  autre  chose  qu'un  groupe  de  sons  qui  corres- 
pondent aux  syllabes  d'un  vers.  De  même  que  le  vers  classique  contient  une 
idée  grammaticale  plus  ou  moins  complète,  de  même  un  groupe  rythmique  de 
sons  contient  une  pensée  musicale  plus  ou  moins  terminative.  Avant  tout,  il  faut 
donc  savoir  découvrir  le  commencement  et  la  fin  des  rythmes  qui  composent  une 
phrase  musicale,  en  saisir  l'idée,  en  dégager  l'esprit,  afin  de  l'interpréter  confor- 
mément à  son  essence  spirituelle.  Leur  délimitation  et  enchaînement  se  saisis- 
sent facilement  dans  la  musique  vocale.  Il  n'en  est  pas  de  même  dans  la  musi- 
que instrumentale.  Il  arrive  souvent  que  les  compositeurs  mêlent  et  embrouillent 
les  rythmes,  beaucoup  plus  variés  que  dans  la  musique  de  chant,  et  en  cachent 
les  anacrouses  comme  à  plaisir. 

La  Marseillaise  nous  offre  une  seule  anacrouse  qui  coïncide  avec  le  commen- 
cement du  3"  temps  de  la  mesure,  d'autres  dont  la  1"  note  tombe  sur  la  2"  moitié 
du  3"  temps,  d'autres  encore  commencent  sur  le  4'  temps,  enfin  deux  tombent 
sur  le  dernier  huitième  de  la  mesure.  Mais  la  première  note  d'une  anacrouse 
peut  tomber  sur  chaque  temps  de  la  mesure,  sur  chaque  fraction  de  temps, 
excepté  sur  la  note  qui  co'incide  avec  le  coup  frappé  de  la  1'^  mesure  d'un 
rythme  thétique.  La  dernière  note  d'un  rythme  anacrousique  doit  tomber  sur 
le  temps  ou  la  fraction  de  temps  qui  précède  immédiatement  la  i"  note  de 
V anacrouse  suivante. 

De  là  résulte  la  possibilité  d'un  grand  nombre  d'espèces  d'anacrouses.  En 
effet,  à  l'heure  qu'il  est,  nous  en  connaissons  une  vingtaine,  dont  chacune  im- 
prime à  la  phrase  un  sens,  une  expression  spéciale  et  exige  un  procédé  d'exécu- 
tion différent,  une  accentuation  et  un  mouvement  propre,  ad  hoc. 

On  comprendra  aisément  que  pour  distinguer,  délimiter  ces  rythmes  et  ces 
anacrouses  dans  la  musique  instrumentale  et  pour  en  saisir  l'idée,  il  faut  un 
sentiment  exquis  du  rythme,  ou  une  grande  attention,  de  la  sagacité,  du  discer- 
nement. Il  faut  surtout  savoir  écouter,  faire  attention  au  repos  que  certaines 
notes  apportent  à  l'oreille!  Ce  sont  précisément  ces  notes  que  l'oreille  désire  et 
attend,  qui  terminent  et  délimitent  les  rythmes.  Enlevez-les,  l'oreille  est  inter- 
dite, trompée  dans  son  attente,  les  notes  qui  précèdent  n'ont  plus  de  sens.  11  se 


—  6  — 
produit  un  vide  semblable  à  celui  qu'on  éprouverait  si  l'on  enlevait  à  un  verbe 


son  régime 


Enlevez  à  la  Marseillaise  ou  à  tout  autre  chant  la  note  qui  tombe  sur  la  der- 
nière syllabe  des  vers,  et  la  phrase  reste  m  suspens.  Évidemment,  les  véritables 
artistes  ont  senti  les  rythmes  et  les  anacrouses  et  les  ont  rendus  conformément 
à  leur  nature  et  à  leur  caractère,  instinctivement,  sans  s'en  rendre  compte.  Mais 
ces  artistes  d'élite  sont  rares  !  Et  d'ailleurs,  celui-là  seul  qui  a  la  parfaite  con- 
science des  œuvres  qu'il  compose  ou  qu'il  interprète,  qui  les  analyse  et  s'en  rend 
compte  dans  la  plénitude  de  sa  raison,  celui-là  seul  mérite  ce  beau  titre  !  Quant 
aux  virtuoses,  aux  jongleurs  et  croque-notes  —  hélas,  si  nombreux  !  —  ils  ren- 
dent les  anacrouses  comme  ils  rendent  toute  la  musique  :  sans  intelligence,  sans 
compréhension  du  sens  musical  contenu  dans  la  phrase,  sans  sentiment  et  par 
conséquent  sans  expression,  car  ils  ne  peuvent  exprimer  ce  qui  ne  les  a  pas  m- 
/jressîowne'A- /  Heureusement  pour  eux,  ils  trouvent  un  auxiliaire  de  leur  vogue 

usurpée  dans  l'approbation  et  l'enthousiasme  des  gens  qui  écoutent avec  les 

yeux,  des  critiques  par  trop  indulgents,  chez  lesquels  souvent  V imagination  et  la 
faiitaisie  suppléent  aux  connaissances  techniques.  Ils  ont  aussi  pour  eux  ces 
innombrables  amateurs  qui  se  contentent  du  charme  physique  exercé  par  la 
musique  sur  leur  sentiment  (comme,  du  reste,  sur  celui  de  certains  animaux, 
les  éléphants,  les  araignées,  etc.),  mais  auxquels  est  refusée  la  jouissance  esthé- 
tique, intellectuelle,  divine  que  procure  aux  artistes  de  race  la  connaissance  ins- 
tinctive ou  acquise  du  rythme,  âme  et  lumière  de  la  musique! 

Nous  allons  consacrer  à  chaque  espèce  d'anacrouse  un  examen  spécial'. 

Mais,  avant  tout,  posons  quelques  principes  qui  puissent  guider  dans  la  re 
cherche  des  anacrouses  dans  la  musique  inslrumentale,  et  aider  à  les  découvrir: 

i"  Il  faut  examiner  si  la  mesure  indiquée  par  l'auteur  est  la  bonne;  sinon,  il 
faut  la  changer.  C'est  l'opération  principale.  La  mesure  est  correcte  si  V ictus 
initial  et  Yictiis  final  des  rythmes  coïncident  avec  la  thésis  de  leur  première  et 
de  leur  dernière  mesure^. 

2„  Il  faut  se  pénétrer  de  la  vérité  que  toutes  les  notes  de  même  valeur  com- 
mençant une  mesure  ont  la  même  force.  La  noire  J  ou  la  croche  j^,  etc.,  qui 
commence  la  1"  mesure  d'un  rylhme  a  métriquement  la  même  force  que  la 
noire,  la  croche,  etc.,  qui  en  commence  la  2",  3%  4"  mesure,  etc.  Donc,  %\,pério- 

1.  Afin  d'éviter  des  frais  d'impression  trop  élevés,  nous  supprimons  [es  accompagnements  dans 
nos  exemples,  car  le  rytlime  est  du  domaine  de  la  mélodie.  Nous  nous  permettons  aussi  de  trans- 
poser, tantôt  plus  haut,  tantôt  plus  bas,  les  exemples  dont  les  notes  et  leurs  queues  dépasseraient 
la  portée.  Enfin,  très  souvent,  nous  supprimons  les  notes  d'agrément,  les  appogiatures,  aeciaca- 
lures,  etc.,  quand  elles  ne  sont  pas  indispensables  pour  conserver  l'idée  musicale. 

2.  Voyez  Concordance  entre  la  mesure  et  le  rijthme,  à  la  fin  du  volume. 
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diquement,  il  se  présente  de  2  en  2,  de  3  en  3,  de  4  en  4  mesures,  etc.,  sur  le 
1"  temps  d'une  mesure,  une  noire,  une  croche,  elc,  plus  forte,  c'est  qu'elle  tire 
sa  force  non  seulement  d'un  élément  métrique,  mais  aussi  d'un  élément  ryth- 
mique: elle  cumule  V accent  d'une  thésis  et  V accent  d'un  ictus. 

3°  Nous  avons  dit,  page  3  de  notre  Traité  du  Rythme  :  «.  La  respiration  four- 
nit le  prototype  de  la  mesure  musicale  et  du  rythme.  En  effet,  sur  Yaspiration 
se  fait  Varsis,  le  temps  levé  de  la  mesure;  sur  rÉ?Ay«ra//oM  se  fait  la //im*,  le 
temps  frappé.  »  Chaque  ictus,  chaque  temps  fort  doit  coïncider  avec  V expiration  ; 
les  anacrouses,  au  conti'aire,  doivent  coïncider  avec  l'aspiration.  Rythmique- 
ment,  la  note  seule  qui  est  produite  par  une  expiration  du  souffle  peut  apporter 
au  sentiment  le  repos  final  '.  C'est  naturel  !  La  première  chose  qu'un  être  vivant 
fait  en  venant  au  monde,  c'est  aspirer,  prendre  l'air  ;  la  dernière  chose,  c'est  expi- 
rer, rendre  le  dernier  soupir.  L'aspiration  est  leprincipe  d'action,  d'effort,  X expi- 
ration est  le  principe  de  repos,  de  fin!  Donc,  toute  note  finale  de  rythme  ou  de 
phrase  doit  coïncider  avec  une  expiration,  c'est-à-dire  avec  le  temps  fort  d'une 
mesure  ;  toute  anacrouse  doit  coïncider  avec  une  aspiration. 

Quand,  par  exemple,  dans  les  mesures  à  2  temps,  la  note  finale,  l'ictus  final 
des  rythmes  tombe  sans  cesse  sur  le  2'  temps,  quand,  dans  les  mesures  à 
4  temps,  il  tombe  sur  le  3%  cela  indique  que  les  mesures  sont  mal  formulées, 
fausses  ;  en  les  battant,  les  mouvements  sont  mécaniques,  machinais,  et  ne  cor- 
respondent pas  à  la  pensée  musicale.  Il  faut  les  remplacer  par  une  mesure  qui 
réponde  aux  exigences  du  rythme.  C'est  le  rythme  qui  détermine  la  mesure;  c'est 
le  rythme  qui  impose  aux  phrases  musicales  la  mesure  qui  leur  convient,  dans 
laquelle  l'idée  devient  lumineuse  et  compréhensible.  Seule  la  mesure  conforme 
aux  exigences  du  rythme,  permet  de  préciser,  de  délimiter  le  commencement  et 
la  fin  des  rythmes,  de  découvrir  les  anacrouses  et  de  pénétrer  dans  les  secrètes 
pensées  de  l'œuvre. 

Tels  sont  les  principes  qui  vont  nous  guider  dans  la  recherche  des  anacrou- 
ses instrumentales. 

Ces  principes  sont  empruntés  à  l'opuscule  intitulé  Concordance  entre  la 
Mesure  et  le  Rythme,  que  nous  reproduisons  à  la  fin  de  ce  volume. 


1.  Nous  savons  que  cette  note  finale,  afin  d'éviter  un  trop  long  silence,  un  vide  à  la  fin  d'une 
période,  peut  être  reculée  artificiellement  par  une />ow.<sée,  résultant  d'une  progression,  d'un 
entraînement,  etc.,  jusqu'à  la  Jin  de  la  mesure  finale.  Cela  a  lieu  quand  le  1",  le  2"  ou  le  3' 
temps  de  la  dernière  mesure  d'une  période,  d'une  phrase  musicale  est  divisé,  c'est-à-dire  conte- 
nant plusieurs  notes;  alors  le  temps  non  divisé  ou  contenant  une  note  ayant  une  plus  grande 
valeur  que  celles  qui  la  précèdent,  a  la  faculté  d'apporter  au  sentiment  un  repos  linal. 
L'ictus  réel  est  toujours  sous-entendu  sur  le  premier  temps  de  la  dernière  mesure.  Dans 
notre  Rijt/tme,  page  93,  nous  avons  appelé  ces  repos  :  ictus  Jictifs  :  ce  sont  des  rythmes  fémi- 
nins masculinisés  ou  syncopés.  Voyez  l'exemple  de  Weber,  pages  55  et  56. 
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Avant  de  continuer  la  lecture  de  cette  étude,  nous  engageons  expressément  le 
lecteur  non  seulement  à  le  lire,  mais  k  s' assimiler  les  principes  que  nous  y  avons 
énoncés:  cela  l'aidera  énormément  dans  la  recherche  des  anacrouses. 

Ce  n'est  qu'au  dernier  moment  que  nous  nous  sommes  décidé  à  reproduire 
cet  opuscule  dans  cette  étude.  On  trouvera  donc  forcément  des  redites  dans  le 
présent  ouvrage.  Espérons  que  ces  redites  ne  seront  pas  vaines,  mais  qu'elles 
faciliteront,  au  contraire,  la  pénétration  de  ces  principes  dans  la  raison  et  dans 
le  sentiment  du  lecteur.  Nous  attachons  une  telle  importance  aux  principes  con- 
tenus dans  cet  opuscule,  que  nous  aimerions  le  voir  entre  les  mains  de  tous  les 
musiciens  :  car,  tant  qu'on  écrira  dans  une  mesure  défectueuse,  on  rendra  la 
musique,  de  prime  abord,  difficile  à  comprendre.  Gomme  preuve  de  l'impor- 
tance que  nous  y  attachons  et  de  la  conviction  que  nous  avons  des  services  qu'il 
est  appelé  à  rendre,  nous  autorisons  la  reproduction  et  la  traduction  de  la  «  Con- 
cordance entre  la  Mesure  et  le  Rythme  »,  même  sans  mentionner  le  nom  de  l'au- 
teur. Nous  ne  pouvons  pas  donner  de  plus  grande  preuve  de  notre  amour  de 
l'art  et  de  notre  désintéressement. 

Par  cette  analyse  des  anacrouses,  nous  n'avons  pas  la  prétention  de  dépeindre 
les  impressions  et  les  sentiments  que  la  musique  est  susceptible  de  provoquer  : 
cela  est  subjectif  et  varie  d'individu  à  individu  ;  plus  encore,  cela  varie,  pour  le 
même  individu,  selon  les  dispositions  du  moment  et  les  circonstances  dans 
lesquelles  il  se  trouve.  Nous  disons  ce  que  la  musique  est  :  cela  est  objectif 
et  reste  le  même  pour  tous  et  en  toute  circonstance. 

Anacrouses  intégrantes.  —  Nous  donnons  ce  nom  à  celles  qu'on  ne  sau- 
rait supprimer  sans  défigurer  la  mélodie  et  la  rendre  méconnaissable. 

Beethoven.  O^j.  31,  n"  2. 

.1 


1^^ 


é    • 


■^-a- 


^^^ 


sans  anacrouse. 


EÈEEE^ 


^ 


â^ 


Beethoven.  Op.  22.  Miimetto. 


i 


^3^f3 


anacr.  anacr. 


gj^gjg^gl^ 


sans  anacrouse. 
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Beethoven.  Op.  Si,  n°  2.  Allegretto. 


sans  anacroiiso. 


Ces  espèces  d'anacrouses  sont  innombrables. 

Anacrouses  accessoires.  —  Dans  la  même  phrase,  dans  la  même  strophe, 
elles  sont  tantôt  employées,  tantôt  délaissées.  On  dirait  que  l'auteur  n'y  attache 
aucune  importance.  Erreur  !  quand  on  les  examine  de  près,  on  distingue  le  rôle 
qu'elles  jouent  et  leur  raison  d'être.  Ex.  : 

Beethoven.  Adagio.  Op.  S,  »■>  3.  


V 


^^$Ê^^^^^^^^^ 


,J 


a^^i^^^g^^HP^l^fe 


■~±s 


1  '  ~~^  "Fr  '^"^      Décavité.    Décaiidé. 


i^^ïfe 


i^^^MSpp^^^^ 


■^^'"^^^ 


f 


Les  premiers  rythmes  n'ont  pas  d'anacrouse;  les  3°  et  4"  en  ont  chacun  une. 
Pour  quelle  raison  ?  Remarquez  dans  le  texte  original  que  le  3'  rythme  présente 
une  cotitexture  ascendante  et  que  la  mesure  est  plus  chargée  de  notes,  plus 
lourde.  L'anacrouse  w^ï^lui  donne  comme  un  coup  d'éperon,  lui  imprime  un 
certain  élan,  un  léger  accelerando  et  crescendo'.  Il  en  est  de  même  de  l'ana- 
crouse si  du  rythme  suivant.  Ces  deux  anacrouses  jouent  un  rôle  analogue  à 
celui  que  remplissent  les  préfixes  dans  la  grammaire  :  elles  prennenl  de  la  force 
au  déiriment  de  la  note  suivante.  Évidemment  dans  le  mol  «  reviens  »,  re  prend 
de  la  force  et  viens  en  perd.  Tout  cet  adagio  est  une  pure  merveille. 

Dans  les  1"  et  9'  mesures,  l'anacrouse  est  syncopée  et  joue  le  double  rôle 


\.  Tracez  entre  les  deux  portées  une  ligne  ascendante  au-dessous  du  chant  en  suivant  sa 
direction  et  une  ligne  descendante  au-dessus  de  la  basse;  cela  vous  donnera  le  signe  du  cres- 
cendo — =d  ;;r= — .  Le  plus  souvent,  ce  procédé  nous  indique  le  dynamisme,  c'esl-à-dire 
le  crescendo  ou  le  diminutndo  (|u'on  doit  employer  pour  rendre  le  passage. 
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d'anacrouxe  et  d'ictus  anticipé;  le  rifthme  final  n'a  ni  tête  ni  queue.  C'est  un 
rythme  à  la  fois  décapité  et  décaudé;  comme  tel,  il  engendre  Yagitation  au  com- 
mencement et  un  rallentando  à  la  fin.  L'exécutant  se  jette  sur  ses  notes  initiales 
comme  un  noyé  sur  la  perche  qu'on  lui  tend. 

Nous  avons  respecté  la  mesure  indiquée  par  Beethoven,  quoiqu'elle  nous 
paraisse  défectueuse;  la  note  forte,  l'ictus  final  du  rythme  y  coïncide  conti- 
nuellement avec  le  2'  temps,  le  temps  faible,  le  levé.  Selon  nous,  il  faudrait  trans- 
former au  moins  mentalement  chacune  des  mesures  à  2/4indiquées  par  Beetho- 
ven en  2  mesures  à  2/8.  Alors  l'idée  musicale  pénétrerait  mieux  dans  le  senti- 
ment, l'accent  rythmique  acquerrait  toute  sa  prédominance.  La  mesure  indiquée 
par  Beethoven  donne  des  monopodies  ;  la  mesure  à  2/8  produirait  des  dipodies. 
C'est  surtout  à  partir  de  la  6°  mesure  que  la  mesure  à  2/8  s'impose.  Voyez 
un  exemple  analogue  éciit  correctement  dans  Y  Allegro  vivace  de  la  sonate, 
op.  78,  de  Beethoven. 

Dans  y  Adagio  de  la  sonate  pathétique,  nous  trouvons  deux  anacrouses  qui 
paraissent  accessoires. 

Examinons  la  2"  strophe  en  fa  mineur  de  cet  Adagio;  elle  commence  par  une 
anacrouse : 

'  f-0- 


fel 


B^^l^ 


^ 


± 


Est-ce  bien  une  anacrouse  accessoire,  ou  une  note  Ae  jonction ,  comme  les 
notes  qui  terminent  la  \"  strophe  ? 


Notes  de  jonction. 


^^feplp 


Il  ne  faut  pas  confondre  les  notes  Adjonction  avec  ]es  soudures.  Les  premières 
servent  d'échelle,  d'escalier  pour  monter  ou  descendre  un  thème  d'un  étage  à 
un  autre,  d'un  diapason  supérieur  à  un  inférieur,  de  l'alto  au  soprano,  de  la 

basse  au  ténor,  etc.  Selon  nous,  cette  triple  croche  ,5!  est  une  anacrouse  motrice 
d'appogiature,  analogue  à  celles  que  nous  avons  rencontrées  à  la  fin  de  la 
Marseillaise,  aux  mots  :  «  Aux  armes  !  »  etc.  Elle  a  pour  but  d'imprimer  à  la 
phrase  suivante  force,  intensité,  élan. 

Dans  la  S"  strophe  du  même  Adagio,  l'anacrouse  suivante  se  trouve  une 
seule  fois  : 


ËÉg^^^^ 


—  H  — 

Chopin,  Mazurka,  op.  7,  n"  2,  emploie  l'anacrouse  toutes  les  huit  mesures 
comme  note  initiale  de  la  phrase.  On  rencontre  très  souvent  cette  sorte  d'ana- 
crouse. 

Anacrouses  brodées,  fleuries.  —  Elles  servent  d'ornement  et  impriment 
aux  rythmes  une  grande  cohésion  en  comblant  les  vides  qui  résulteraient  de 
leur  suppression.  De  plus,  elles  apportent  à  la  phrase  grâce  et  légèreté  : 

Beethoven.  Op.  26. 


fabjflzJa:^ 


au  lieu  de  : 


Éa^ 


l^ 


S^ 


^E^^l^^ 


Chopin.  Polonaise.  Op.  26,  n"  1. 


'^^-=^^^^^^i^^^^m 


au  lieu  de  : 


ii^i^i^^^^^ 


Cette  anacrouse  formant  un  gnipetlo  ^  est  mal  écrite  dans  toutes  les  éditions 
que  nous  connaissons  et  produit  un  effet  boiteux,  désagréable  ;  le  la  qui  la  com- 
mence devrait  tomber  sur  la  quatrième  croche  de  l'accompagnement  et  non 
après. 

En  vérité,  Chopin  abuse  de  cette  sorte  de  notes  d'agrément;  elles  donnent  à 
quelques  pages  de  ses  œuvres  une  allure  de  minauderie. 

Chopin.  Prélude  n"  15,  ¥  mesure. 


^^^^Êi^^ 


Est-ce  une  anacrouse  brodée  ou  une  soudure  ?  A  coup  sûr,  à  la  4"  mesure  de 
la  phrase  finale,  elle  joue  le  rôle  de  soudure. 

Beethovkn.  Op.  10,  H"  2,  phrase  en  ré  ^.  Allegretto. 


^^e^s^s^ 


Beethoven,  dans  l'allégretto  de  cette  sonate,  n'emploie  ce  grupetto  qu'une 
seule  fois,  à  la  4'  mesure  :  trois  fois  il  emploie  l'anacrouse  sans  note  d'agré- 
ment. 


n 


Beethoven.  In  tempo  d'un  Menuetto. 


■^^^^ 


=^#^£at^^ 


^ 


^ 


if: 


Dix  fois  de  suite,  Beethoven  écrit  raiiacrouse  sans  broderie  ;  la  onzième  et 

la  douzième  fois,  il  l'accompagne  d'un  fjrupctto.  Pourquoi? Voyez  aussi 

les  dernières  mesures  du  Largo  appassionato  de  la  sonate,  op.  2,  n°  %  de 
Beethoven. 

Anacrouses  motrices.  —  Elles  se  divisent  en  deux  classes  :  anacrouses 
accélératrices  et  anacrouses  suspensives.  Les  unes  comme  les  autres,  si  l'on 
obéit  à  leurs  incitations,  jettent  une  perlurbalion  dans  le  mouvement  général 
d'un  morceau  :  elles  Vaccélèrent  ou  le  ralentissent. 

Anacrouses  accélératrices.  —  Elles  exercent  leur  action  surtout  dans  les 
morceaux  à  mouvement  letit  ou  modéré.  On  les  distingue  aisément  à  leur  forme. 
Généralement,  elles  présentent  des  groupes  de  notes  ayant  un  dessin,  une  con- 
lexture  ascendante,  ou  bien  elles  forment  des  groupes  de  notes  répétées,  comme 
l'anacrouse  initiale  de  la  Marseillaise. 

Ces  groupes  de  notes  provoquent  surtout  l'élan  quand  leur  première  note 
tombe  sur  la  ^partie  d'un  temps.  Cela  s'explique  facilement  :  ces  sortes  d'ana- 
crouses  sont  privées  da  point  d' appui  qa  oiïre  la  i"  partie  d'un  temps.  De  là  une 
certaine  inquiétude,  une  certaine  agitation  nerveuse  analogue  à  celle  qu'éprouve 
un  baigneur  perdant  pied,  qui  se  traduit  par  un  accelerando.  De  plus,  monter, 
au  physique  comme  au  moral,  c'est  lutter,  dépenser  une  plus  grande  force  ; 
répéter,  c' est  insister ,  c'est  s'animer,  surtout  au  commencement  d'une  phrase. 
En  un  mot  les  anacrouses  accélératrices  servent  de  tremplin,  de  coup  de  fouet 
pour  imprimer  à  une  phrase  une  allure  décidée,  de  l'élan  et  de  l'animation. 

Beethoven.  Sonate  pathétique,  Rondo. 


^fa^=^yg^=r:XIr^iga^jz£.^g 


5E^E^ 
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Weber.  Invitation  à  la  valse. 


^i?S=l 


I^^E^ 


^^-^-^-^^ 


^ 


?£ 


^^^^^^^^m 


Mendelssohn.  Rondo  capriccioso. 


^^^^E^m^^ 
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Anacrouses  suspensives.  —  Comme  les  anacrouses  accélératrices,  elles 
exercent  leur  action  surtout  dans  les  morceaux  à  mouvement  lent  ou  modéré. 
Elles  se  présentent  sous  des  aspects  très  variés,  généralement  comme  notes. 
aiguës,  point  culminant  au  commencement  d'une  strophe,  comme  note  voisine 
aiguë  ou  voisine  grave  dans  le  grupetto,  etc.  Les  notes  des  anacrouses  suspen- 
sives jouent  le  rôle  de  frein,  de  crampon.  D'une  part,  les  artistes  s'y  cram- 
ponnent instinctivement;  ils  semblent  craindre  de  les  lâcher,  afm  d'éviter  une 
chute  précipitée;  car,  au  physique  comme  au  moral,  descendre,  c'est  subir  une 
attraction  vers  un  poitit  inférieur,  et  la  descente  est  d'autant  plus  rapide  que 
la  penle  offre  moins  d'obstacles,  d'aspérités.  D'autre  part,  on  éprouve  du  plaisir 
à  occuper  une  position  élevée  et  à  s'y  maintenir!... 

Cramer.  3i"  Etude,  éclilioii  Billow. 


raU.  ~ 


Chopin.  Nocturne,  op.  SS,  n"  2.  Anacrouse  initiale  de  la  stroplie  en /«  min. 


P 


te&a 


g^.^ 


En  réalité,  c'est  une  mesure  à  6/8.  L'accent  métrique  tombe  sur  le  ré  t;  du 
3°  temps.  11  devrait  être  précédé  d'une  barre  de  mesure. 


Schubert.  Impromjitu. 


l^ii^^^^^^ 


En  réalité,  à  la  main  droite,  c'est  une  mesure  à  9/8. 


Chopin.  False  en  ré  7  au  finale. 


rail,  vite. 


A  la  reprise,  Rubinstein  et  Bùlow  faisaient  un  arrêt  sur  le  fa,  anacrouse,  qui 
suit  le  ré  1^,  note  finale  de  la  2'  strophe. 


^^PpJpfpËp^ 


rail.  vite. 


De  même,  Rubinstein  el  Bûlow  s'arrêtaient  sur  le  la  \>,  anacrouse  initiale  de  la 
3°  strophe,  et  imprimaient  force  et  vitesse  à  la  phrase. 

Généralement,  sur  les  anacrouses  ayant  une  contexture  descendante,  on  ne 
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ralentit  pas;  cependant,  dans  les  mouvemenis  modérés,  quand  elles  sont  excep- 
tionnellemenl  doubles,  triples,  ou  caractérisées  par  un  accident,  #  ou  I7,  ou 
présentant  une  espèce  de  recrudescence,  d'insistance,  on  ralentit  tant  soit  peu. 


1 


Beethoven.  Sonate,  op.  2,  n"  1.  Alinuetlo. 


-^ 


^^^ 


^ 


rail. 


Sur  le  fa  simple,  2°  mesure,  on  ne  ralentit  pas  ;  sur  les  sol,  fa,  anacrouse 
double,  4°  mesure,  on  fait  un  léger  ralentissement,  sur  sol\>,  fa,  6°  mesure  de  la 
2"  strophe,  on  fait  un  ralentissement  plus  prononcé,  car  ce  sol  (7  n'est  pas  seule- 
ment anacrouse  aiguë,  il  est  aussi  noie  pathétique,  modale  mineure  de  sij,,  c'est- 
à-dire  note  destructive  du  mode  majeur. 

Chopl.s.  Op.  7,  M"  2,  8"  mesure,  2°  strophe. 


i 
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Mendelssoh.v.  Rondo  capiiccioso. 


m 


m 
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mi 
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?E 


^g^ 


rail. 


Voyez  aussi  l'introduction  de  \ Invitation  à  la  valse  de  Weber  et  l'anacrouse 
à  la  8°  mesure  du  Q'  prélude  de  Chopin. 

Fait  curieux  :  le  peuple,  sans  instruction  musicale,  ralentit  spontanément  sur 
les  anacrouses  aiçiuës  exceptionnelles  '.  Exemples  : 


i 


Ma  Normandie,  par  Frédéric  Bérat,  3"  mesure,  à  la  fin. 

ifcl — h — in — : — ^ I — h- 


i=:ifct:tr=ï^ 
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^¥ 
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1.  Nous  donnons  ici,  à  noire  honte  et  à  simple  titre  de  curiosité,  un  exemple  bien  vulgaire 
d'une  anacrouse  aiguë  exceptionnelle,  à  laquelle  nous  devons  peut-être  l'impulsion  de  nos  travaux 
didactiques  et,  en  particulier,  de  nos  recherches  sur  l'anacrouse.  Nous  enlendions  Lefébure-Wély 
jouer  les  Cloclies  du  Monastère. 


fc 


;^E^ 


^^. 
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Musique  sous  les  yeux,  nous  constations  que  l'auteur  ralentissait  sur  le  sol  ''?,  i'  mesure.  Ce 
fut  pour  nous  une  révélation!  la  petite  pomme  de  Newton...,  qu'on  nous  pardonne  ce  rapproche- 
ment. Pourquoi  cet  arrêt  et  cette  force  sur  la  dernière  note  d'une  mesure  finale  de  période?  Le 
professeur  ne  nous  donnait  pas  une  raison  satisfaisante.  Nous  avons  cherché  et  voici  ce  que  nous 
avons  trouvé  :  c'est  une  anacrouse  exceptionnelle,  suspensive,  aiguë;  elle  appartient  à  ce  qui 
suit  et  non  à  ce  qui  précède.  Noire  curiosité  était  éveillée  et  n'a  cessé  depuis  de  nous  sug- 


i 
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A'oè7,  canlique  catholique  :  Fenez,  divin  Messie 


X 


l^ 


^^ 


^^Sg 


Ve-nez,  di-vin    Mes-si-e,    Ve-nez,  vc-nez,  ve-nez. 

Souvent  nous  avons  été  témoin  de  ce  ralentissement  dans  différentes  églises; 
l'accompagnateur  avait  beau  presser,  bon  gré,  mal  gré,  il  fallait  qu'il  cédât, 
subissant  le  frein  des  masses  ! 

Bien  entendu,  quand  ces  anacrouses  aiguës  se  présentent  sous  forme  de 
groupes  de  notes  ayant  une  petite  valeur,  on  ne  ralentit  pas  :  voyez  la  6"  mesure 
de  \ Adagio  graiioso  de  la  sonate  Op.  31  de  Beethoven. 

Ralentissement  résultant  des  anacrouses  formées  par  des  groupes  de 
notes  contenant  une  note  voisine  aiguë  ou  une  note  voisine  grave,  dans  les 
mouvements  modérés  ou  lents. 

.Nous  donnons  le  nom  de  note  voisine  aiguë  à  une  note  qui  eil précédée  et 
suivie  de  sa  seconde  inférieure  :  c'est  un  ré  entre  deux  do,  un  mi  entre  deux  ré, 
un  fa  entre  deux  mi,  etc. 

Nous  appelons  noie  voisine  grave  une  note  qui  est  précédée  et  suivie  de  sa 
seconde  supérieure  :  c'est  un  si  entre  deux  do,  un  do  entre  deux  ré,  etc. 

Ces  notes  jouent  un  rôle  extraordinaire  dans  la  musique.  Bach,  Mozart, 
Beethoven,  Mendelssohn,  Chopin,  Schubert,  Schumann,  etc.,  en  font  un  usage 
fréquent.  Chopin  en  abuse  et  s'en  sert  dans  ses  œuvres  les  plus  graves,  les  plus 
sérieuses,  aussi  bien  que  dans  ses  danses  et  dans  ses  œuvres  où  la  vitesse  du 
mouvement  imprimé  à  la  phrase  rend  leur  exécution  difficile  et  exige  une  déli- 
catesse du  doigté  infinie. 

Pour  que  tous  les  musiciens,  sans  exception  se  servent  plus  ou  moins  fré- 
quemment de  cet  ornement,  disons  plutôt  de  ce  procédé  énergique ,  il  faut  qu'ils 
subissent  tous,  inconsciemment,  dans  des  cas  identiques,  la  même  incitation. 
Quelle  en  est  la  cause?  Selon  nous,  c'est,  pour  la  note  voisine  aigitë,  la  nécessité 
de  la  tenir  suspendue,  attirée  qu'elle  est  par  Y  attraction  de  la  note  qui  la  pré- 
cède et  de  celle  qui  la  suit.  On  la  rend  forte  au  moyen  d'une  appogialure , 


gérer  mille  pourquoi?  C'est  ainsi  ([lie  nous  devons  l'cxpjieatioii  de  Vaccent  pathétique  au  la,  \? 
de  l'air  de  lua  Diavoto : 


m 


^:^ 


Remplacez  dans  cet  air  le  la  ^  par  un  la  t  et  vous  serez  en  possession  du  secret;  cette  note 
est  une  modale  mineure  et  a  une  grande  valeur  exceptionnelle;  elle  détruit  le  mode  majeur  dans 
lequel  l'air  est  composé  et  le  dessin  du  rythme,  c'est  un  accent  pathétique. 
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simple,  double,  triple,  etc.;  c'est-à-dire  qu'on  la  fait  précéder  d'un  moi/en  éner- 
gique. Exemple  : 


La  note  voisine  grave,  au  contraire,  a  la  tendance  de  descendre,  d'échapper 
vers  le  bas.  Pour  l'en  empêcher,  on  Vatlac/ie  à  la  note  qui  précède  en  fortifiant 
celle-ci  au  moyen  de  Vap/iogiaturc,  simple,  double  ou  triple,  souvent  par  un 
triolet.  Exemples  de  notes  voisines  graves  : 

Beethoven.  O^j.  13,  finale.  Op.  49,  n"  i.  Rondo. 


^^^^m 


^ 


^^ 
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Chopin.  Noclurne.  op.  9,  h"  2,  5"  mesure. 


ÉÉÈ=^^J^^^^^ 


Mazurka,  cp.  7,  n°  2,  3'  mesure. 


:|^^^^^gg^ 


Exemples  de  notes  voisines  aiguës  : 


Weber.  Invitation  à  la  valse.  Introduction. 


ifel^^^^^ 


Mendelssohn.  Romance  n°  22. 


^^^p^^^^i^ 
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Chopin.  Op.  37,  n°  2,  i3'  mesure. 


^ 


as 
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Chopin.  Mazurka,  op.  7,  n"  3,  i6^  mesure 

1^ 


'& 
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m 


Brahms.  Danse  hongroise  n"  6. 


tr 


HP 


m^^^^^^^^ 


"  .t        .ÏÏ  '      V  ^ioco  sost.  ' — '  '  ' — '        piu  rit. 

La  1'"  mesure  est  une  exclamation;  elle  crie  :  attention  !  La  phrase  musicale 
commence  à  la  2"  mesure  sur  la  2"  croche  la  K  Est-ce  un  rythme  décapité  ? 
Chantez  l'air,  tel  qu'il  est  écrit,  à  2/4.  Remarquez  comme  il  en  résulte  une  chose 
machinale,  sans  vie,  sans  poésie  :  une  balançoire  !  Chantez  l'air  ;  commencez 


—  il  — 

par  une  expiration,  le  si  ?  de  la  3"  mesure  par  une  aspiration,  elc,  et  vous  sen- 
tirez comme  c'est  faux,  contre  nature.  Remarquez  que  tout  le  poids  de  l'accent 
tombe  sur  le  si  b  de  la  3°  mesure,  sur  le  do  de  la  5"  mesnre,  sur  le  do  de  la  1' 
et  le  si  !?  de  la  9* mesure.  Évidemment,  les  notes  noires  commençant  les  3%  5',  1' 
et  9°  mesures  ont  plus  de  force  que  celles  qui  commencent  les  4°  et  8"  mesures  : 
donc,  les  noires  qui  commencent  les  3°,  5",  T,  et  9'  mesures  cumulent  deux  forces, 
celle  A' accent  métrique  et  celle  cY accent  r)jthmique;  elles  doivent  être  précé- 
dées d'une  barre  de  mesure  et  rendues  par  une  expiration,  d'où  résulte  une 
mesure  à  4  temps,  ce  qui  donne  à  l'air  l'aspect  que  voici  : 


^^ia^^3zgp:2iJS^g^3i^=»^ 


Notez  bien  que  ïe point  et  le  chevron  ou  accent  sous  le  \"  si  '?  de  la  2"  mesure 
à  4  temps  et  sur  le  la  de  la  4"  mesure  sont  fautifs.  Brahms  écrit  un  rythme 
si/ncopé  ;  donc,  le  «  ?  ne  doit  pas  avoir  au-dessous  un  point  qui  diminue  la 
valeur  de  la  note  de  moitié  et  un  point  à  sa  droite  qui  en  augmente  la  valeur  de 
moitié.  11  y  a  contradiction,  et  l'écriture  correcte  est  la  suivante  : 

fr  .        tr 


i 


m 
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Bien  entendu,  nous  laissons  les  points  sous  les  notes  :  ils  indiquent  un  jeu 

staccato  :  J   •   J   «. 

Maintenant,  enlevez  l'anacrouse  et  l'air  conserve  son  identité. 


|Ë5=S^^m^.^^--^--^^g^ 


Donc,  c'est  une  anacrouse  fleurie  contenant  une  note  voisine  grave,  incitant 
à  un  léger  rallentando,  ce  que  Brahms  indique  par  lepoco  sost.  sous  la  1"  ana- 
crouse et  par  le  piu  rit.  sous  la  i^'-  mesure  de  son  texte.  Ainsi  présenté,  à 
4  temps,  cet  air  a  pris  toute  sa  grâce,  toute  sa  légèreté  ;  lourdeur  et  allure 
machinale  en  disparaissent.  Tel,  nous  l'avons  entendu  interpréter  par  Bùlow, 
Rubinstein,  Planté,  etc. 

Il  est  vraiment  étonnant  que  Brahms,  si  riche  dans  ses  conceptions  rythmi- 
ques, ait  écrit  cette  phrase  à  2/4.  Les  ergoteurs  disent  :  «  Si  Brahms  a  voulu 

ainsi! w  Est-ce  que  Brahms  ou  tout  autre  génie  peuvent  vouloir  l'impossible, 

l'absurde,  ce  qui  est  contre  nature  ?  Brahms,  comme  Beethoven,  etc.,  pouvait 
avoir  des  moments  de  distraction.  A  nous  de  résister  à  leurs  fausses  incitations  ! 
Il  est  plus  que  probable  que  Brahms  jouait  ce  morceau  autrement  qu'il  ne  l'a 

2 


ANA.CROUSES. 


!.!,1:';|-!  : 
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écrit..  En  lout  cas,  Bulow,  qui  faisnit  travailler  Brahms,  le  jouait  comme  nous 
écrivons. 

C'est  un  des  milliers  d'exemples  auxquels  la  mesure  vraie  (qui  cependant 
n'est  qu'un  clément  de  discipline,  un  élément  régulateur,  machinal,  pour  ainsi 
dire)  imprime  un  caractère  qui  poétise  et  spiritualise  une  suite  de  sons,  les'! 
rend  compréhensibles  et  permet  de  les  soumettre  aux  lois  de  l'entendement  eti 
de  la  logique. 

Anacrouses  agglutinées,  enchaînées  à  la  fin  de  noies  de  soudure,  depro- 
g7'ession,  etc. 


Ciioi'i.y.  ]-:ti/de  27%  op.  95,  n"  7,  8"  et  i2'  mesures. 


1 


anacr.  rnl. 

2mpro)nptu  en  la  i?,  op.  ^9,  avant  le  trio. 


^ 


^^^^^^^^^1 
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Cette  anacrouse  est  reproduite  deux  octaves  plus  haut,  trois  mesures  plus 
loin. 

Mazurka,  op.  7,  n"  3,  8"  mesure. 


'il 


Beethoven.  Sonate,  op.  7,  Rondo,  S'  mesure. 


dt^. 
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\] anacrouse  à  la  fin  de  cet  exemple  est  des  plus  intéressantes,  elle  est  inté- 
grante, fleurie,  non  motrice  et  fait  partie  de  la  soudure.  Ce  Rondo,  d'une  harmo-  \ 
nie  si  simple,  d'une  grâce  si  coquette,  n'a  peut-être  pas  son  pareil,  si  ce  n'est  la 
2°  variation  du  3'  Impromptu  de  Schubert,  op.  142.  ■. 

Chopiît.  Polonaise  ti"  4.  Op.  56,  n"  2.  Édition  de  Klindworth.  L 


1''"  / 


rat.  p    t"  tempo.  j 

Dans  toutes  les  éditions  de  nous  connues,  il  y  a  sous  cette  progression  un^, 
crescendo  terminé  par  nn  plu  forte.  Rubinstein  et  Bûlow,  au  contraire,  faisaient  '' 
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un  pp  sublio  et  raUenlando  :  sur  les  4  notes  qui  lerniioent  la  progression  à  la 
4'  mesure.  Leur  sentiment  ne  les  avait  pas  trompés.  L'effet  qu'ils  obtenaient 

":  était  empoignant  et  esthétiquement  vrai!  Car  ces  -4  notes  forment  une  cmacronse 
brodée  contenant  une  no/e  voisine  airjuë  demandant  douceur  et  un  rallentando. 
jNe  fût-ce  que  le  dessin,  la  conlcxture  ascendante  des  notes  qui  forment  ce 
groupe,  elles  auraient  dû  attirer  l'attention  des  reviseurs  et  leur  indiquer  que 
ce  groupe  ne  fait  jjas  paiiie  de  la  progression,  que  ce  n'est  pas  la  fin  de  ce  qui 
précède,  mais  bien  le  commencement  de  ce  qui  vient  et  qu'il  répond  à  la  double 
aiiacrouse,  aux  ré^,,mib,  qui  commencent  la  phrase  cinq  mesures  avant. 

Ces  faits  de  fausse  annotation  sont  d'autant  plus  déplorables  que,  imposés  par 
de  grands  virtuoses,  tambourinés  brutalement  dans  l'oreille  du  public,  des 
amateurs  et  des  critiques,  ceux-ci  les  conservent,  si  faux  qu'ils  puissent  être,  et 
en  font  aisément  une  norme,  un  modèle  d'après  lequel  ils  jugent  ceux  qui 

|J  jouent  autrement,  si  correct,  si  conforme  que  leur  jeu  puisse  être  aux  lois  de 
l'esthétique.  Plus  tard,  il  faut  toute  l'autorité  de  vrais  artistes,  d'un  Rubinstein, 
d'un  Bûlow,  d'un  Planté,  etc.,  pour  faire  triompher  le  beau  et  le  vrai,  la  raison 

Qel  le  sentiment. 

*'  Ah  !  si  les  musiciens  connaissaient  à  fond  la  puissance  picturale  de  notre 
merveilleux  système  de  notation  !  Dans  une  foule  de  cas,  ils  n'auraient  même 
pas  besoin  d'écouter  pour  saisir  l'idée  musicale  et  pour  produire  des  effets 

^surprenants  d'interprétation  :  le  dessin  formé  par  les  notes  les  leur  indiquerait', 

z     Anacrouses  cachées  à  la  basse,  quand  le  chant  est  au  soprano. 

Beethoven.  Sonate  pathétique,  fnale  du  Rondo. 
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Cette  anacrouse  à  la  basse  nous  fait  comprendre  le  p  indiqué  sous  l'accord. 
Dans  ce  même  rondo,  H.  Germer  écrit  : 

Oit  tien  de 
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Évidemment,  le  i"miï>à  la  basse  est  accentué  :  c'est  une  anacrouse;  mais 
lem!?,  au  soprano,  à  la  fin  de  la  4°  mesure,  est  faible;  c'est  la  note  finale  d'un 


1.  Nous  voudrions  bien  renvoyer  nos  lecteurs  à  l'Histoire  de  la  Notation,  par  Ernest  David  et 
Matijis  Lussy,  couronnée  par  l'Institut  de  France  et  Imprimée  aux  frais  de  l'État.  Hélas!  elle  est 
épuisée  et  introuvable  aujourd'hui!... 
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rythme  féminin;  elle  joue  peut-être  le  double  rôle  de  note  finale  d'un  rythoie  et 
celui  d'anacrouse.  On  peut  bien  lui  refuser  le  rôle  d'anacrouse,  mais  non  celui 
de  note  dernière  d'un  rythme  féminin,  car  le  fa  qui  le  précède,  ne  faisant  pas 
partie  de  l'accord,  ne  peut  pas  être  regardé  comme  note  finale;  il  n'apporte 
pas  à  l'oreille  la  sensation  de  note  finale  du  rythme. 

Beethovex.  Sunate,  op.  2,  n"  i.  Menuetto. 
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Voyez  l'exemple  de  Chopin  :  Mazurka  op.  7,  n°  3,  dans  le  paragraphe  :  Ana- 
croiises  agglutinées,  page  18. 

Chopin.  Polonaise,  op.  S6,  n"  i ,  S'  mesiire. 


ïfm^ 


-^j/-*_*>*;^;^l/ 


i 


Pourquoi  Chopin  a-t-il  mis  un  accent  sur  le  sol'è^  à  la  basse  ?  C'est  une  ana- 
crouse  qui  correspond  au  ^o^^  croche  qui  commence  la  phrase,  à  la  fin  de  la 
4'  mesure,  au  soprano. 

Anacrouses  fourvoyées,  mises  au  commencement  et  non  à  la  fin  d'une 
mesure. 

Le  Chasseur  de  chamois,  chant  populaire  suisse. 


^^^^^^^m^^m 


I    de    ftaeh-iie     ist     mis  Le  -  be     Und  hn  Thaï  thue  ni      kei     Guet. 
Au    pied     (le      l'ai  -  tiè   -  re        ci  -  me,     J'aime  à     gra  -  vir    les     ro    -     cherô. 

Ne  parlons  pas  de  la  prosodie  française Chantez  les  notes,  attaquez-les 

par  l'émission  du  souffle,  par  V expiration;  vous  verrez  que  c'est  contre  nature, 
sinon  impossible  !  Attaquez  la  phrase  par  Vaspiration  du  souffle,  c'est  aisé, 
naturel;  la  3'  note  do  coïncide  avec  l'expiration  :  c'est  l'ictus,  le  i"  temps  fort 
du  rythme  ;  elle  doit  être  précédée  d'une  barre  de  mesure  ;  le  rythme  devient 
anacrousique  et  présente  l'image  suivante  : 


t 


^-Tzf- 


^S 


rail,  teiiipo. 


^ 


^^ 


^^^^te^^f^^^ 


Jouez  la  phrase  sur  le  violon;  attaquez-la  par  un  tiré  de  l'archet  :  elle  devient 
impossible.  Attaquez-la  par  un  poussé,  tout  devient  aisé,  naturel.  Eh  bien  !  dans 


Hi^>''S^  •'•Sr^  é-ih-k'M}>^-^  i^  *ài^;i.a<.kfc^.c^fe  -5-t" 


—  Cl- 
audine édition  de  ce  chant  si  populaire  en  Suisse,  pas  même  dans  celles  faites 
par  des  directeurs  de  «  Liedertafel  »,   nous  n'avons  trouvé  cette  anacrouse 
mise  à  sa  place.  Cependant,  tous  les  chanteurs  la  font  sentir  et  ralentissent 
sur  mi-ré. 

Faisons  la  même  opération  sur  l'exemple  suivant: 

Souvenir  de  Ilapsal.  —  ïàcinÏKOwsKY.  Lied  ohne  It'orle.  Op.  2,  n"  3. 


f-»- 


ti  fi 


Chantez  ce  lied  ou  jouez-le  sur  le  violon  et  vous  verrez  qu'à  partir  de  la  8°  me- 
sure du  texte  original,  6°  mesure  ci-dessus,  vous  éprouverez  un  malaise,  une 
sorte  de  tiraillement  :  les  doubles  croches  veulent  être  rendues  par  une  aspira- 
tion du  souffle,  par  nn  poussé  de  l' archet.  Faites-le,  et  le  deuxième  ré  croche  de 
la  9"  mesure  prendra  de  la  force,  il  coïncidera  avec  l'expiration  du  souffle, 
avec  un  tiré  de  l'archet;  en  un  mot,  c'est  l'ictus,  le  1"  temps  d'un  rythme  : 
il  devrait  être  précédé  d'une  barre  de  mesure.  Posez-la,  et  la  phrase  devient 
anacrousique  et  demande  à  être  attaquée  par  une  aspiration,  par  un  coup 
d'archet  poussé.  Tout  devient  aisé,  naturel,  le  malaise  et  le  tiraillement  dispa- 
raissent. Le  chant  prend  l'aspect  suivant  : 


Les  groupes  de  doubles  croches  au  soprano  coïncident  avec  le  3°  temps, 
comme  dans  la  1"  strophe.  Dieu  nous  garde  de  vouloir  donner  des  leçons  à 
Tschaïivowsky  !  Mais  nous  avons  une  telle  crainte  de  blesser  le  sentiment  du 
rythme,  que  nous  n'hésitons  pas  à  croire  que  Tschaïkowsky  aurait  mieux  fait 
d'écrire  comme  nous  indiquons. 

Voici  un  exemple  d'une  anacrouse  déplacée  par  une  progression  qui  ne 
heurte  pas  autant  notre  sentiment  : 

Air  de  Louis  XllL 


Pr^^f^=^'^^^^Ffi-^\^j^TW^^^Fr^^g^^^ 


soudure. 


Quel  malheur  que  les  compositeurs  ne  chantent  pas  leurs  lieder  et  ne  fassent 
pas  attention  s'ils  attaquent  leur  phrase  avec  une  expiration  ou  avec  une  aspi- 
rai ion. fSïaïs  non,  toujours  ils  se  servent  du  piano,  qui  n'a  ni  poumoiis  ni  archet, 
mais  une  respiration  pour  ainsi  dire  infinie,  non  interrompue  ! 
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Anacrouses  latentes,  cachées  par  une  mesure  défectueuse. 

Mexdelssohn.  Romance  sans  paroles,  n"  23. 


iiSig^ï^^^^^P 


Pour  peu  qu'on  ait  le  sentiment  du  rythme,  on  perçoit  que  le  fa  qui  com- 
mence le  3"  temps  de  la  i"  mesure  et  le  mi  qui  commence  le  3°  temps  de  la 
2*^  mesure  prennent  de  la  force  :  ils  cumulent  un  accent  métrique  et  un  accent 
rythmique  et  devraient  donc  être  précédés  d'une  barre  de  mesure. 


Sous  cet  aspect,  les  anacrouses  sautent  aux  yeux  et  impriment  au  chant  une 
allure  d'une  légèreté  charmante.  Bien  entendu,  un  changement  dans  la  contex- 
tnre  rythmique  devrait  entraîner  un  changement  de  la  formule  métrique.  Quel- 
quefois, dans  une  même  page  on  peut  rencontrer  plusieurs  de  ces  changements. 
Dans  cet  exemple,  à  partir  de  la  6'  mesure  du  texte  original,  commence  une 
nouvelle  strophe;  le  rythme  et  la  contexture  changent  et  exigent  la  mesure  à 
4  temps.  Cette  2°  strophe  est  composée  de  9  mesures,  la  2'  partie  ayant  5  me- 
sures. Puis,  la  1"  strophe  à  2/4  revient  pour  céder  la  place  à  une  3°  strophe  à 
4  temps,  etc. 


Beeihoves.  Op.  27,  n"  i. 


È 


un  lien,  de  : 


^ 
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à 


to23i^ 


^ 


au  lieu  de  : 
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Mendelssohn.  Recueil  des  Canliques  du  canton  de  Faud,  n"  176 

^;-fi-tt ...  A 


-tfcr 


^^ 


-t— 


^ 


^ 


^ 


Voi-ci   l'heureu-se    jour-né -e  Qui  nous  ou-vre    le  saint  lieu. 

Chantez  cet  air  tel  qu'il  est  écrit  :  Taccent  tombe  toujours  sur  le  3'  temps; 
c'est  faux  !  Chantez-le  à  2  temps  et  il  devient  machinal;  les  notes  qui  commen- 
cent le  1"  temps  n'ont  pas  toutes  la  même  force;  il  y  en  a  une  plus  forte  de 
deux  en  deux  mesures.  Donc,  cette  note  cumule  la  force  d'un  accent  métrique 
et  à'nnaccent  rythmique;  elle  devrait  être  précédée  d'une  barre  de  mesure: 


3 


'^ 


? 


23  

L'anacrr:(se  saute  auxyeiix  et  imprime  au  chaut  l'accenLuation  qui  rend  ridée 
musicale  claire  et  la  prosodie  correcte. 

CuAMEtt.  31'  Étude. 


V — I         7 


Selon  nous,  celte  étude  devrait  être  écrite  à  6/16  pour  la  main  droite.  Bûlow 
Ta  laissée  à  24/10  et  ne  s'est  occupé  que  du  doigté.  Le  D'  Benda,  édition  de 
Litolff,  conserve  aussi  la  mesure  indiquée  par  Cramer,  mais  il  met  une  ligne 
pointée  -  ^  sur  les  ictus,  ce  qui  facilite  la  compréhension  de  l'œuvre.  11  nous 
semble  que  la  virgule  sur  les  ictus  vaudrait  mieux.  La  virgule  exige  qu'on  lève 
le  poignet  plus  haut  qu'on  ne  le  fait  sur  le  point,  ce  qui  produit  un  choc  plus 
fort,  une  accentuation  plus  prononcée. 

Chopin.  Is'oclurne.  Op.  4S,  h"  2. 
n  il  .'/nchuifino 


Où  finit  le  i"  rythme  ?  Au  fa'i,  1"  note  de  la  3^  mesure.  C'est  donc  un  rythme 
masculin  décapité.  La  i"  mesure  commence  sur  le  2'  temps  avec  le  ^^ci-i  blanche. 
Où  commence  le  2°  rythme  ?  Par  le  fui  aigu,  2^  note  de  la  3'  mesure.  Essayez 
d'attaquer  ce  /«jipar  une  expiration  du  souffle  :  vous  n'y  parviendrez  pas.  La 
force,  l'accent  rythmique,  tombe  indubitablement  sur  le /«/du  3°  temps  qui  veut 
être  rendu  par  une  expiration  ;  donc  il  devrait  être  précédé  d'une  bari'e  de  me- 
sure. 

Mettons  la  mesure  qui  coin'ient  à  cette  phrase  : 


m^ 


-^ 


Sous  la  discipline  de  la  mesure  à  2/4,  les  rythmes  et  les  anacrouses  sautent 
aux  yeux  et  l'idée  musicale  se  dégage  instantanément  avec  une  clarté  éton- 
nante. Remarquez,  en  chantant,  que  les  anacrouses  coïncident  avec  les  aspi- 
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rations,  et  les  temps  forts  des  mesures  avec  l'expiration.  Aussi  le  chant  en 
est-il  aisé. 

Cependant,  nous  avons  trouvé  de  savants  ergoteurs  pour  nous  objecter  que 

Chopin  a  voulu  précisément  obscurcir  sa  pensée  ! Comme  si  Chopin  avait  pu 

se  proposer  d'écrire  une  chose  qui  fut  contre  la  nature  et  le  bons  sens  *  ! 

ScuuMA.NN.  Étude  symphonique.  Op.  i3,  i'-  var. 


Analysons  d'abord  le  thème  : 

E"iOgi— p— g \' — ; —  ~ 
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Le  i"  rythme  est  formé  de  deux  mesures  à  4/4.  Il  est  thétique  féminin  mascu- 
linisé, c'est-à-dire  que  sa  note  finale  ^o/ if  est  forte,  parce  que  le  temps  qui  la 
précède  est  divisé,  contenant  2  notes  : 


[ — f-^ — — ' 

au  lieu  de  Vf^    ^~^ 


1.  Il  est  vraiment  étonnant  ([ue  Menclelssohn  et  Chopin,  natures  si  fines,  si  artistiques,  aient  si 
fréquemment  employé  des  mesures  défectueuses,  qui  rendent  Texéculion  de  leurs  œuvres  peu 
compréhensible  de  prime  abord,  jusqu'à  ce  que  l'exécutant  en  ait  instinctivement,  au  moins  men- 
talement, corrigé  la  mesure  et  adopté  celle  qui  peut  rendre  l'idée  musicale  compréhensible.  En 
vérité,  notre  admiration  pour  Mendelssohn  et  pour  Chopin  est  grande,  malgré  cette  défaillance; 
cependant,  nous  sommes  forcé  d'admettre  qu'il  leur  manquait  une  des  facultés  qui  complètent  le 
musicien  de  génie  :  celle  de  sentir  la  concordance  entre  la  mesure  et  le  rythme,  qui  rend 
l'idée  musicale  saisissable  dès  les  premiers  rythmes.  Il  est  arrivé  à  Beeihoven,  Mozart,  Weber, 
Brahms,  etc.,  d'indiquer  une  mesure  défectueuse,  mais  si  rarement  que  le  fait  peut  être  attribué 
à  une  inadvertance;  chez  Mendelssohn  et  Chopin,  la  méprise  est  vraiment  par  trop  fréquente,  et 
nous  comprenons,  sans  la  partager,  l'antipathie  que  Wagner  et  Bulow  éprouvaient  pour  la  musique 
de  Mendelssohn. 


Le  2'  rylhnie,  formé  aussi  de  deux  mesures  à  4;'4,  est  anacrousique  féminin, 
faible.  Schumann  indique  clairement,  par  le  coulé  qui  va  du  second  soli  de  la 
2*  mesure  au  2'  ré  de  la  4"  mesure,  que  ce  soli  forme  anacrouse,  qu'il  est  note 
initiale  du  2'  rythme.  Le  sol  ^  qui  le  précède  est  donc  note  finale  c\a.  i°'  rythme; 
comme  telle,  elle  perd  un  peu  de  sa  valeur  :  ce  n'est  plus  une  noire  {,'),  mais 
tout  au  plus  une  croche  pointée  {J>)  suivie  d'un  petit  silence. 

Maintenant,  prenons  la  partie  du  soprano  de  cette  2'  variation  : 


Évidemment,  en  la  chantant,  on  sent  que  le  sol  c  de  la  i"  mesure  est  fort, 
qu'il  apporte  à  l'oreille  un  repos  ;  c'est  Yictiis  final  d'un  rythme  thétique,  corn- 
posé  de  deux  mesures  à  2/4;  il  devrait  être  précédé  d'une  barre  de  mesure,  ce 
qui  donne  la  forme  suivante  : 


-^''  "     4-H K-= ^-^-L— ^ = --^^ 

■  Du  premier  coup  d'œil,  on  voit  que  la  mesure  à  4;4  disparaît  et  fait  place  à 
2  mesures  à  2/4.  En  réalité,  le  sol  '■i.  final  du  premier  rythme  devrait  être  suivi 
d'un  petit  silence  ^;  ce  n'est  plus  qu'une  noire (J).  Les  trois  notes  do  J[,  réï,do% 
forment  une  anacrouse  triple  brodée,  pathétique,  à  cause  de  la  note  voisine 
aiguë  appartenant  au  2"  rythme.  Elle  n'est  pas  intégrante;  supprimez-la  comme 
suit  : 


ê 
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La  phrase  garde  son  intégralité,  mais  perd  toute  sa  beauté  expressive,  toute 
sa  passion  !  Ainsi  estropié,  le  2'  rythme,  composé  de  deux  mesures  à  2/4,  est 
thétique,  féminin  masculinisé  syncopé;  l'ictus  final  do  'i.  cède  sa  force  au  fa  \  qui 
est  syncopé. 

Chaque  mesure  indiquée  par  Schumann  produit,  au  soprano,  deux  mesures 
à  2  temps. 

Reproduisons  maintenant  l'ensemble,  le  thème  et  la  variation,  tel  qu'il  résulte 
de  l'analyse  que  nous  venons  de  faire  : 


Jl^ 


J"  rythme. 


y^ 


^ 


È 


X  s*  ni//}  me.       .'^i: 


^ 


^ 
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ie''  ri/thme. 
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ictua  final. 
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Du  premier  coup  d  œil  on  \oil  que  Y  ictus  du  ^2'  rythme  du  soprano  coïn- 
cide avec  rictu,>  fiiKil,  le  temps  fort  final  du  rythme  du  thème.  On  voit  que 
ce  sont  trois  rythmes  différents  superposés.  Le  soprano  joue  deux  rythmes 
composés  chacun  de  2  mesures  à  2,4,  pendant  que  la  basse,  formant  le  thème, 
ne  joue  qu'un  seul  rythme  composé  de  deux,  mesures  à  4/4.  L'anacrouse  du 
2"  rythme,  au  soprano,  au-dessus  de  la  4'  noire  de  la  basse,  saute  aux  yeux; 
elle  nous  prouve  la  défectuosité  de  la  mesure  indiquée  par  Schumann,  car 
l'anacrouse,  fatalement,  doit  précéder  fictus  initial,  le  i"  temps  fort,  et  non 
Y  ictus  final,  le  dernier  temps  fort  d'un  rythme.  C'est  dans  l'exécution  de  Ru- 
binstein  que  s'est  révélée  à  nous  cette  anacrouse  si  intéressante.  Comme  on  le 
voit,  elle  contient  une  note  voisine  aicjuë,  précédée  d'une  appogiature,  qui  la 
rend  pathétique.  Rubinstein  l'exprimait  avec  une  telle  passion  de  sonorité  que 
nous  en  gardons  encore  aujourd'hui  l'impression  profonde  !  Il  n'est  pas  dou- 
teux que  la  mesure  indiquée  par  Schumann  masque  cette  anacrouse  et  rend  la 
phrase  obscure  à  quiconque  n'a  pas  un  sentiment  délicat  du  rythme.  Le  moyen 
de  rendre  cette  2°  variation  claire  et  facilement  compréhensible,  ce  serait  d'in- 
diquer pour  le  soprano  la  mesure  12/16  et,  pour  le  thème,  celle  de  24/16;  car 
il  n'y  a  pas,  dans  l'accompagnement  de  celte  variation,  un  seul  temps^jone  s£ul_e 
noire  (J)  qui  ne  reçoive  6  doubles  croches,  groupées  trois  par  trois  /J^  ,"'";, 
formant  des  ti-iolets.  Or,  nous  le  répétons,  un  triolet  est  une  exception  ;  quand 
il  n'y  a  que  des  triolets  d'un  bout  à  l'autre  d'un  morceau,  ils  forment  des  mesures 
composées,  qui  devraient  être  indiquées  par  les  chiffres  6,  9  ou  12,  selon  le 
nombre  de  temps  qu'elles  contiennent.  Quelle  page  géniale  que  cette  2"  varia- 
tion !  Quelle  œuvre  étonnante  que  ces  études  symphoniques  !  Quel  effort  artis- 
tique elles  ont  exigé  !  Et  dire  que  c'est  l'op.  13  de  Schumann La  sonate 

pathétique  de  Beethoven,  aussi,  porte  le  même  numéro  d'ordre  ! 

Anacrouses  pathétiques.  —  Ce  sont  des  anacrouses  présentant  une  note 
ayant  un  caractère  absolument  exceptionnel,  destructif  du  ton,  du  mode,  de  la 
réfjiilttrilé  du  dessin  métrique  ou  du  dessin  rythmique  qui  caractérisaient  les 
rythmes  précédents.  Par  exemple,  si  les  anacrouses  précédentes  étaient  com- 
posées de  notes  ayant  une  petite  valeur,  et  qu'il  se  présente  exceptionnellement 
une  anacrouse  composée  d'une  seule  note  ayant  une  grande  valeur,  cette  ana- 
crouse est  très  forte,  puisqu'elle  prend  un  double  accent,  métrique  et  rythmique. 
Si,  avec  cela,  elle  est  encore  accompagnée  d'un  dièze  ou  d'un  bémol,  sa  force 
devient  formidable.  Le  si?  de  la  Marseillaise,  12'  mesure,  nous  en  a  fourni  un 
exemple  remarquable. 

Beetuove.v.  Op.  27,  n»  2.  mesure  19.  x 


■&■■»■     -^ 
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Outre  une  valeur  exceptionnelle,  une  blanche,  le  "2°  si  de  la  4"  mesure  prend 
encore  la  force  d'un  accord  chromatique.  Voyez  Sonate  pathétique,  AllegfO 
■molto,  17°  mesure,  etc. 

Anacrouses  servant  d'ictus  initial.  —  On  pourrait  aussi  les  appeler  ictiis 
anticipés.  Beethoven  et  surtout  Chopin  en  font  un  usage  très  fréquent;  Chopin 
les  emploie  même  dans  ses  valses  et  mazurkas. 

Beethovex.  Op.  31,  n"  I . 
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Beethoven.  Op.  ÎQ,  variations  IV,  I,  HI. 
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Voyez  aussi  Beethoven,  Op.  27,  n°  2,  trio  de  l'Allégretto. 

Cuopw.  Mazurka,  op.  6,  n"  i.  Mazurka,  op.  6,  n"  4. 
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Chopin.  i\'octurne,  op.  55,  n"  I. 


r-^r-A. 
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Cette  dernière  anacrouse  est  des  plus  remarquables;  le  do  blanche  joue  le 
quadruple  rôle  de  note  finale  du  rythme  précédent,  Ôl  anacrouse,  de  thésis  et 
d'ictus  initial  a?ilicipé  du  rythme  suivant. 


Anacrouses  soudées,  agglutinées  à  la  note  finale  d'un  rythme 

masculin. 

Chopin.  Nocturne,  op.  37,  n"  i,  8'  mesure. 
tr 
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Chopin  a  écrit  ce  Nocturne  à  4  temps  :  4  ictus,  dans  la  même  strophe,  coïnci- 
dent fautivement  avec  le  3°  temps.  Voyez,  page  41,  «Anacrouses  brodées, 
fleuries  ». 
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Anacrouses  trillées. 

Bkethove.x.  Op.  31,  H"  3,  scherzo,  9'=  mesure. 


Beethove.v.  op.  1^1,  n"  2,  andante,  9»  mesure. 


y  tr  t:    M-    ♦» 

I-     i — I- 


Beethote^.  Op.  iO,  n"  3,  allegretto,  3i*  mesure. 
tr    ^^   .^    ■*- r-    T- 


-«— r- 


Sg=f^ 


Chopin.  JSocturne,  op.  32,  n"  2,  2=  mesure,  9°  mesure. 

fr 


^^E^Ï^^EÈE^^=^=f=^^^^ 


Chopin.  Mazurka 

,  o;>.  59,  ra'  /,  5'  mesure. 

,     -1 fî^prn 

rf:- ,  r  - 

IÇ-é^I^^ — L_;L_ 

_^^'  i  "  ,     :    -g— ^ 

■^x^ 

-t;4jî— J 

Le  trille  sur  le  /a  '■i.  joue  le  rôle  de  noie  finale  d'un  rythme  féminin  masculi- 
nisé et  d'anacrouse  trillée. 


Anacrouses  soudées  à  la  note  finale  d'un  rythme  féminin. 

Chopi.1I.  JSocturne,  op.  9,  71"  3,  finale. 


feÉJT-^T^^T^ 


W=^ 


T-f^-e 


''^J=?^T=P^ 


W 


F=F?= 


pour 


Chopi 

N.  Nocturne,  op.  48,  n"  2,  11=  mesure. 

a    ^   1  '     ^ 

r^n 

^^==^ 

F^ 

t%^ 

-4   >   1 

Z5sC=l=t= 

□i__      ::4 1 

1 

Ce  Nocturne  est  écrit,  dans  le  texte  original,  à  4  temps;  aussi  l'anacroiise 
tombe  à  faux  sur  le  2°  et  l'ictus,  sur  le  3'  temps.  (Voyez  p.  23.)  A  2  temps, 
comme  nous  le  donnons,  il  est  correct  et  facilement  compréhensible. 
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Souvenir  du  liiirgenstock,  valse  suisse. 


Chopin.  Mazurka,  op.  2i,  «°  'i,  2"  strophe,  8"  mesure. 


rfî         ,^m^       >^^^     î^u  lieu  de  <^         ,  -     W-_ 

V-\y    '-9~^     '        *— -; — \-m^. ^-^^ ' |-[-r-    »       i     1   mrr~       ,     tT^ 


L_LJ 

La  dernière  noie  du  rythme  féminin,  le  fé  b,  à  la  8°  mesure,  2°  strophe,  est- 
elle  en  même  temps  la  note  initiale  d'une  anacrouse  ou  d'une  soudure?  L'accent 
que  Chopin  met  sous  le  do,  avant-dernière  note  de  cette  mesure,  laisse  supposer 
qu'il  la  regardait  comme  conmiençant  l'anacrouse... 

Brahms.  Op.  79,  2°  rapsodie. 

f: 


anncr.  et  note  finale. 


C'est  le  la  noire,  au  4'  temps,  qui  termine  le  rythme  ;  il  coïncide  avec  la  note 
initiale  de  l'anacrouse;  Biilow  et  Rubinstein  traitaient  ce  la  en  appogiature. 


Anacrouses  devenant  thésis. 

Mesdelssohn.  Romance  sans  ^laroles.  n"  30,  -28°  mesure. 

Mi=-^. — ,- ^--fe^. 


Comme  anacrouse,  au  commencement  du  morceau,  il  fallait  la  mesure  6j8  ; 
comme  ictus,  la  phrase  exige  la  mesure  à  3/8. 


Beethove.^.  Op.  31,  n°  1.  Jdayio,  16'  mesure. 

anacr.       ictus. 


anacr.    ictus. 


Voyez  surtout  le  Rondo  de  cette  sonate.  Le  Presto  qui  le  termine  est  une  pure 
merveille.  Remarquez  que  l'accord  final  manque  ;  il  est  remplacé  par  un  silence 
surmonté  d'un  point  d'orgue  ^  qui  équivaut  à  deux  mesures.  Ce  n'est  pas  une 
phrase,  une  strophe  décaudée,  ce  qui  est  fréquent  :  c'est  la  note  finale  de  la  So- 
nate, de  l'oeuvre  tout  entière  qui  est  supprimée,  sous-entendue  ! 
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Anacrouses  et  ictus  latents  sous-entendus  ou  supprimés. 

Ciiopi.v.  Mazi/r/iCi,  op.  1 ,  n"  3. 


^g^fejgg&^^ia^^^^i^gg 


tît±3t 


La  première  auacrousc  tombe  sous  la  dernière  noie  d'un  rythme  féminin. 

au  lien  de  •'  


^^^jg^gj^gEggfeaj^igëËej^pE^eEp 


X     '^  notes  supprimées  sous-eutciiduc.-*. 


CiiOPiv.  Mazvrfia.  op.  63.  n"  3, 


ê^ 


X     X 


Les  croix  sous  les  silences  indiquent  qu'il  y  a  des  notes  supprimées,  corres- 
pondant à  l'anaerouse  et  à  l'iclus  du  l"  rythme. 

Voyez  aussi  l'exemple,  page  27,  de  Chopin,  Nocturne,  Op.  55,  n°  1,  dans 
lequel  il  y  a  deux  notes  supprimées,  sous-entendues. 

Anacrouses  bien  écrites  et  le  plus  souvent  mal  interprétées. 

Beethovex.  Op.  10,  n"  i.  Finale. 


— ~-\ — '— 
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Il  n'est  pas  douteux  que  Beethoven  a  voulu  et  a  écrit  une  anacrouse  inté- 
grante, composée  de  cinq  notes;  enlerez-la,  et  il  ne  reste  plus  rien.  Son  indica- 
tion de  la  mesure  à  2  temps  par  un  (r,,  la  lettre  p,  piano,  qu'il  met  sous  la 
1"  note  do,  la  liaison,  le  coidé  sous  les  trois  premières  notes,  ne  laissent  aucun 
doute  sur  son  intention;  car  le  coulé  enlève  au  si  i:,  commençant  le  2"  temps, 
la  force,  l'accent  qu'il  prendrait  s'il  n'était  pas  enchaîné  à  la  note  précédente. 
Beethoven  a  donc  écrit  des  monopodies  anacrousiques  masculines,  puisque  les 
.  ''imes  sont  composés  d'une  mesure,  l'anaerouse  ne  comptant  pas. 

Mal^.J  '^ela,  souvent,  trop  souvent,  nous  avons  entendu  exécuter  ce  passage, 
môme  par  dco  ii;:tf''es  de  haute  réputation,  comme  s'il  était  écrit  ainsi  qu'il 
suit: 


^■ 


Il  est  évident  que  l'œuvre  de  Beethoven,  ainsi  rendue,  est  dénaturée,  dépoé- 
tisée ;  cela  donne  des  rythmes  de  deux  mesures.  Le  si  \  qui,  dans  ce  cas,  com- 
mence une  mesure  et  un  rythme  prend  alors  la  force  double  d'un  accent  mé- 
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trique  eL  d'un  acceaL  rythmique.  En  réalité,  1'?//  initial  peut  être  supprimé,  mais 
le  rôle  qu'il  joue  a  pour  but  d'aflaiblir  la  force  du  si  ;,  afin  de  mieux  faire 
sentir  la  grâce  et  la  légèreté  de  l'anacrouse  et  de  rendre  plus  claire  l'idée  musi- 
cale. Si  on  donne  de  l'accent  au  si  ;,  on  bat  machinalement  la  mesure  à 
2  temps  ;  de  chaque  mesure  indiquée  par  Beethoven  on  en  fait  deux.  Aussi  l'idée 
musicale  est  matérialisée,  alourdie;  on  lui  enlève  grâce  et  sveltesse. 

Oserions-nous  demander  si  Beethoven  a  biea  fait  d'éciire  celte  phrase  char- 
mante dans  la  mesure  à  2  temps,  avec  une  blanche  Jpour  chaque  temps,  et  si 
cette  mesure,  indiquée  par  un  (t^,  fait  bien  ressortir  l'allure  légère  et  aimable 
de  cette  œuvre?  11  nous  semble  que  la  mesure  à  4/4  lui  conviendrait  mieux.  Si 
on  bat  la  mesure  à  2  temps  indiquée  par  Beethoven,  les  mouvements  sont  forcé- 
ment un  peu  longs,  énergiques  et  nerveux,  l'allure  de  la  nuisique  s'en  ressent. 
Au  contraire,  si  l'on  battait  la  mesure  à  4  temps,  les  mouvements  seraient  plus 
courts  de  moitié,  plus  légers,  plus  vifs,  puisqu'on  ferait  dans  le  même  espace  de 
temps  4  battements  au  lieu  de  deux.  Exemple  : 

J'resfi.ssiiiio. 


Ainsi,  la  force  de  l'accent  métrique  diminue,  l'accent  rythmique  prend  la  pré- 
dominance et  spiritualise  l'œuvre,  en  lui  imprimant  grâce,  élégance,  poésie. 

Il  en  est  de  même  du  Rondo  de  la  Sonate,  Op.  49,  n"  i,  de  Beethoven,  écrit 
à  6/8  avec  une  anacrouse  de  4  notes  : 


*^ 


=î#=t 


^^^=^F^^^.-471S^ 
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Nous  avons  mis  une  double  croche  pour  la  note  finale  du  rythme,  aux  l'",  2° 
et  4"  mesures. 

Beethoven,  pour  les  trois  premiers  rythmes  de  cette  phrase,  indique  claire- 
ment qu'il  veut  une  anacrouse  composée  de  4  croches.  C'est  pourquoi  il  détache 
la  i"  croche  des  anacrouses,  des  notes  qui  forment  le  i"  temps.  Il  écrit: 
f^  fT}  I  f)  UJ)  et  non  j^  Hl  I  Hj  fTJ  \  Hj.  Si  on  accentue  la  2=  note 
de  chaque  anacrouse,  la  mesure  6/8  indiquée  par  Beethoven  disparaît  et  fait 
place  à  la  mesure  3/8,  ce  qui  engendre  des  rythmes  composés  de  deux  mesures 
ayant  une  seule  note  pour  anacrouse  !  Et  Beethoven  exige  des  rythmes  féminins 
anacrousiques  composés  d'une  seule  mesure.  Donc  l'idée  de  Beethoven  est 
faussée,  matérialisée,  par  la  brutalité  de  l'accent  métrique,  occasionné  par  l'ac- 
cent qu'on  donne  à  la  2'  note  de  chaque  anacrouse.  Hélas  !  c'est  ce  qu'on  en- 
tend le  plus  souvent  dans  l'exécution  de  cette  œuvre  si  fine,  si  délicieuse. 
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Dans  les  3  dernières  mesures  de  la  -]- strophe,  composée  de  l'^  mesures, 
Beethoven  ne  détache  plus  la  3'  croche  des  groupes  formajit  le  i"  temps.  Aussi, 
lesanacrouses  disparaissent  et  font  place  à  des  rythmes  thétiqiies  énergiques.  Les 
rythmes  de  la  2'  strophe,  en  sol  mineur,  excepté  le  1"  et  le  //,  sont  thétiques: 
la  3'  croche  des  groupes  de  notes  formant  le  i"  temps  n'en  est  pas  détachée. 

Dans  la  3°  strophe,  en  si  \>  majeur,  les  anacrouses  commencent  avec  la  i" 
note  du  2"  temps  et  sont  formées  par  trois  notes.  Il  y  a  deux  rythmes  anacrousi- 
ques  d'une  mesure,  liés  à  un  rythme  de  deux  mesures  par  une  soudure  de  deux 
notes:  mi  b,  ré,  etc. 

La  4'  strophe,  au  contraire,  est  composée  de  deux  rythmes  anacrousiques  de 
trois  notes,  suivis  de  deux  rythmes  d'une  mesure. 

Toute  cette  sonatine  facile  (?),  qu'on  donne  en  général  à  des  commençants, 
est  donc  composée  d' anacrouses  et  de  rythmes  variés.  Certes,  elle  est  d'un  as- 
pect simple;  mais  elle  présente  des  difficultés  très  grandes  et  exige  de  l'exécu- 
tant un  sentiment  exquis  des  rythmes  et  des  anacrouses,  une  grande  connais- 
sance de  l'emploi  ùes  procédés  d'exécution ,  facultés  qui  ne  sont  guère  à  la  portée 
des  enfants  !  Aussi  est-elle  massacrée,  le  plus  souvent,  cette  pauvre  sonatine, 
non  pas  seulement  par  les  déhutants,  mais  aussi  par  les...  maîtres  et  les  profes- 
seurs. 

Pour  donner  une  idée  des  difficultés  qu'elle  offre  au  point  de  vue  de  l'exécu- 
tion, prenons  la  i"  mesure  qui  suit  l'anacrouse  initiale.  On  y  trouve  six  croches, 

qui,  à  l'exception  des  deux  premières,  sont  accompagnées  d'un  point  :  gj  ^'J  J  *. 
Eh  bien  !  chacune  de  ces  notes  exige  un  mouvement  de  la  main  d'une  ampleur 
différente,  une  force  d'accentuation  tout  autre,  d'une  délicatesse  si  incroyable 
qu'il  serait  difficile  de  la  fig-urer  (ce  qu'en  tout  cas  il  faudrait  éviter).  Il  s'agit  de 
faire  sentir,  de  faire  saisir  à  l'oreille  h  note  initiale  de  V anacroiise,  la  note  initiale 
du  temps  et  celle  de  la  mesure,  dont  chacune  exige  un  accent,  une  force  autres. 
En  un  mot,  il  faut  que  l'oreille  de  l'auditeur  voie,  pour  ainsi  dire,  les  notes 
qui  limitent  les  groupes  formant  mesure^  temps  et  rythme.  Essayons  ! 

Selon  nous,  la  première  croche,  le  premier  ré  devrait  être  muni  d'un  point, 
le  2',  d'une  virgule  ',  les  notes  sol  et  la  finissant  la  mesure,  d'un  point  ;  ce  qui 
donne  ; 

-^w,^ M — M—t — i_i — 1:== — LJ 
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1.  On  sait  que  le  2'Oint  sur  ou  sous  une  note  lui  enlève  la  moitié  de  sa  valeur  ;  il  remplace  un 
silence  dont  on  profite  pour  lancer  la  main  élastiquement,  dite  main  morte,  en  l'air.  La  virgule 
enlève  à  la  note  les  trvis  quarts  de  sa  valeur;  elle  remplace  un  silence  plus  long,  dont  on  profite 
pour  lever  la  main  plus  haut.  On  la  tient  suspendue  pour  la  relancer  de  toute  la  hauteur.  Évidem- 
ment, l'ampleur  du  mouvement  de  la  main  dépend  de  l'allure  plus  ou  moins  rapide  du  morceau. 


Mais  si,  à  la  force  que  reroil  une  uoU;  poinlée  s'ajouLe  la  force  double  d'un 
accent  métrique  et  rythmique,  Vampleur  du  mouvement  de  la  main  doit  être 
plus  grande,  afin  que  le  choc  produit  soit  plus  fort;  aussi  avons-nous  marqué  le  si 
do  la  r°  et  le  do  de  la  2'  mesure  par  un  chevron  -  ou  >  accompagné  d'une  barre 
horizontale.  Celle  barre  ( — ),  d'après  H.  Ilerz,  qui,  le  premier,  en  a  fait  usage, 
indique  que  la  note  doit  être  frappée  avec  une  certaine  lourdeur,  par  un  mouve- 
ment du  bras:  avant-bras,  poignet,  main  et  doigts  ne  doivent  former  qu'une 
pièce,  sans  articulation  du  poignet  ni  des  doigts.  La  figuration  exacte,  la  voici: 


Tout  cela  rendrait  la  lecture  fastidieuse  et  ne  serait  guère  pratique.  Aussi, 
l'exécution  est-elle  le  plus  souvent  abandonnée  au  sentiment,  disons-le  franche- 
ment, à  l'arbitraire  de  re.\éculant;  car,  dans  aucune  méthode,  on  ne  trouve  des 
indications  suffisantes  à  ce  sujet'.  La  profusion  des  signes  que  nous  employons 
serait  simplement  ridicule,  si  l'on  devait  l'appliquer  à  tout  un  morceau;  nous  les 
employons  simplement  pour  essayer  de  peindre  ce  que  nous  sentons  et  ce  que 
la  raison  nous  dicte.  ÎS'ous  osons  espérer  que,  lorsqu'il  nous  aura  lu  et  compris, 
le  lecteur  produira  spontanément  et  sans  le  secours  des  signes  graphiques  les 
phénomènes  que  nous  tâchons  de  rendre  visibles.  Nous  savons  de  reste  que, 
plus  on  met  de  signes,  moins  l'élève  y  fait  attention.  Il  n'était  pas  moins  utile 
d'attirer  l'attention  du  lecteur  sur  les  ditlicultés  que  peut  offrir  Tœuvre  en  appa- 
rence la  plus  facile. 

La  Sonatine  dont  nous  venons  d'e.xtraire  cet  exemple  ne  nous  donne  pas 
une  idée  de  la  surhumaine  inspiration  qui  anime  les  grandes  œuvres  de  Beetho- 
ven, mais  elle  prouve,  plus  que  toute  autre  de  ses  Sonates,  la  sensibilité  exquise 
de  son  seuliment  du  rythme  et  des  anacrouses,  la  finesse  et  la  délicatesse  excep- 
tionnelles de  sa  technique  au  piano,  la  morbidesse  de  son  touché.  Peut-être  ses 
critiques  et  biographes  ne  seront-ils  plus  aussi  étonnés  de  trouver  la  Sonatine, 
Op.  49,  précédant  immédiatement  sa  grande  Sonate  Op.  ôS  !... 

On  nous  accusera  peut-être  d'entrer  dans  des  détails  trop  minutieux,  trop 
subtils.  Nous  n'écrivons  pas  pour  ceux  auxquels  Bûlow  a  donné  le  nom  si  doux, 
si  poétique  et  si  pictural  de  musicasfres  ;  nous  écrivons  pour  des  artistes,  pour 
ceux  qui  cherchent  à  alïîner  le  sentiment  musical  si  susceptible  de  culture,  de 
perfectionnement,  comme  toute  autre  faculté  dont  Dieu  a  doué  l'homme. 

Combien  de  fois  n'avons-nous  pas  entendu  alfirnier  par  des  critiques  ponti- 

1.  Nous  avons  publié  dans  la  Vlerldjahrschrift  fur  die  Musikwissenschaft,  page  516,  un 
article  conceriuiul  les  procét/és  d'exécution. 


—  u 


fiaut  que  Lel  ou  tel  artiste  jouait  Beelhoveu,  Chopin,  Scluiniaau,  etc.,  dans  la 
perfection.  Hélaï!  nous  les  avons  entendus,  ces  artistes,  et  constaté  que,  pour 
mériter  cette  réputation,  il  leur  nrAn(\mii  seulement  rintelligence  de  la  phrase, 
la  connaissance,  l'intuition  des  procédés  de  mécanisme,  c'est-à-dire  des  moyens 
techniques  que  la  phrase  exige  pour  révéler  sa  portée  psychique,  enfin,  le  senti- 
ment des  rythmes  et  des  anacrouses  '. 

Les  sujets  que  nous  allons  ahorder  sont  les  plus  difficiles  de  notre  travail,  lis 
exigent  de  l'exécutant  un  ensemble  de  facultés  qui  sont  le  don  rare  de  quelques 
artistes  de  race  :  un  sentiment  délicat  du  rythme,  un  esprit  d'observation  exerce 
à  l'analyse,  le  don  de  la  sagacité  et  du  discernement.  Hélas  !  nous  sentons  toute 
notre  impuissance  pour  fournir  à  l'exécutant  des  règles  précises,  un  guide  sur, 
qui  puissent  l'aider  à  rendre  certaines  notes,  certains  groupes  de  notes,  confor- 
mément à  l'esprit  et  à  l'intention  qui  animaient  l'auteur  et  à  les  faire  comprendre 
à  l'auditeur.  —  Nous  devrions  donc  abandonner  ces  sujets  à  des  musicolo- 
gues, disons  à  des  psychologues  plus  savants,  plus  compétents  que  nous.  Ajou- 
tons que  ce  sont  des  cas  rares  ou  l'interprétation  est  livrée,  sinon  à  l'arbi- 
traire, du  moins  au  goût,  au  sentiment  personnel  de  l'interprète.  11  n'est  donc 
pas  étonnant  que  les  plus  grands  artistes  que  nous  ayons  entendus  aient  dif- 
féré totalement  dans  la  manière  de  rendre  et  d'accentuer  certains  passages, 
certains  groupes,  que  nous  allons  examiner.  Certes,  nous  le  savons,  le  senti- 
ment du  rythme  saisit  dans  une  spontanéité  infaillible  l'esprit  vrai  de  l'idée  mu- 
sicale contenue  dans  ces  groupes,  mais  nous  ne  devons  pas  compter  sur  le 
sentiment  de  l'exécutant,  notre  étude  ayant  précisément  pour  but  de  suppléer  jiar 
la  liaison  aux  défaillances  du  sentiment. 

Ayons  donc  recours  à  la  logique  et  à  l'observation:  elles  finiront  bien  par 
nous  fournir  quelques  indices,  quelques  lumières,  qui  puissent  nous  guider  dans 
ce  labyrinthe  obscur. 

1.  Ils  ne  jouaient  même  pas  en  mesure.  Ils  prenaient  grand  soin  de  faire  coïncider  la  note  qui 
suit  un  trait  avec  le  coup  qui  marque  la  mesure  ou  le  temps  suivants,  mais  ils  n'avaient  aucun 
souci  de  rendre  pour  ainsi  dire  visible  à  l'oreille,  par  une  «tccenluation  claire,  rationnelle,  qui  en 
fasse  comprendre  la  division,  le  fractionnement,  les  notes  formant  les  groupes  intermédiaires  des 
trails.  Que  de  fois  nous  avons  entendu  massacrer  la  FantaUie  cfiiomalique  de  Bach.  la  Sonale, 
op.  53,  de  l'.eetliùven,  la  Sonate  en  la  ?  de  Weber,  les  .\oclii/nes  de  Chopin,  etc.,  etc.,  par  une 
accentuation  métrique  fausse,  détestable.  Tambourineurs  doués  d'uue  deNtérité,  d'une  virluosilé 
verligineuses,  mais  sans  àme,  sans  expression,  auxquels  Liszt  préférait  justement  "l'habilelé  et  le 
charme  des  pianos  mécaniques  n.  Le  public,  bon  mouton  de  Panurge,  n'y  entend  goutte  et  n'en 
applaudit  pas  moins  à  outrance!  Et  les  critiques,  faute  d'avoir  la  musique  sous  les  yeux,  n'en  sont 
guère  plus  avances!  Combien  doit-on  se  méfier  de  toute  critique!  Tout  compte  renda  ims\cà\, 
non  basé  sur  la  connaissance  du  rijthme,  de  Yanacrouse  et  des  procédés  d'exécution,  n'est 
qu'une  œuvre  d'imagination  et  de  fantaisie,  sinon  un  acte  d'extrême  bienveillance  ou  de  cama- 
radciie. 


Tout  d'abord,  coiiiplélons  les  principes  que  nous  avons  posés  pages  6  et  7: 

4"  Quand  il  s'agit  de  musique  classique,  il  faut  se  conformer  aux  indications 
de  l'auteur;  donc,  si  possible,  se  procurer  les  éditions  originales  des  œuvres 
de  Bacb,  Mozart,  Haydn,  Beethoven,  Weber.  Dans  le  cas  contraire,  choisir  les 
éditions  qui  ont  le  moins  subi  les  manipulations,  nous  n'osons  pas  dire  les  ou- 
trages des  reviseurs. 

2"  Tenir  compte  de  V attraction  que  les  notes  exercent  les  unes  sur  les  autres, 
du  repos  plus  ou  moins  complet  que  la  dernière  note  d'un  rythme,  d'un  groupe 
de  sons  apporte  à  l'oreille,  en  un  mot  tenir  compte  de  la  satislaction  que  la  réso- 
lution d'un  accord  dissonant  apporte  au  sentiment. 

3°  Examiner  si  la  contcxture  du  rythme  qui  suit  est  ascendatite  ou  descendante 
et  s'assurer  s'il  renferme  des  notes,  dièses  ou  bémols,  qui  puissent  déterminer  des 
modulations  ou  des  changements  de  mode;  ne  pas  oublier  la  force^  Vaccelerando, 
ou  le  rallentendo,  qu'une  note  considérée  comme  anacrouse  est  susceptible 
de  communiquer  au  rythme  suivant. 

4°  U anacrouse  doit  se  trouver  dans  la  mesure  à  laquelle  appartient  la  note 
finale  du  njthme  précédent.  Elle  doit  être  émise  par  l'aspiration  du  souille  et 
suivie  d'une  barre  de  mesure. 

5°  Généralement  les  auacrouses  n'ont  pas  d'accompagnement;  propre  ei  passent 
sur  celui  qui  accompagne  les  notes  finales  du  rythme  précédent.  Le  plus  sou- 
vent, les  anacrouses  affectent  une  allure  plus  légère  et  plus  gracieuse  que  le 
connnencement  des  rythmes  décapités  qui,  au  contraire,  ont  une  marche  hési- 
tante, lourde,  inquiète.  Celle  inquiétude  résulte  de  l'absence  du  temps  fort,  de 
l'ictus  initial  qui  sert  de  point  d'appui  à  l'arceau  rythmique,  ce  qui  engendre 
une  espèce  de  suffocation^ 

1.  Les  rylhmes  déca/iités  sont  appelés  par  les  musiciens  français  :  mesures  d  contre-temps. 
Ce  phénomène  de  suffocalion  était  si  bien  connu  des  anciens  théoriciens  français,  qu'ils  ont 
donné  le  nom  de  soupir  au  silence  qui  se  trouve  à  la  place  d'une  note  au  commencement  d'une 
mesure  contenant  un  rythme  théti(|ue.  .Malheureusement,  ils  ont  généralisé  cette  épithèle  et  l'ont 
appliquée  à  tous  les  silences  remplaçant  des  noires,  croches,  doubles-croches,  etc.  De  là  les  noms 
baroques  de  soupir,  demi,  quart,  tiuitiôme  de  soupir,  elc.,(léuom'malions  qui  pourraient  convenir 
aux  morceaux  co?t  amore.  Remarquez,  en  passant,  combien,  à  partir  de  la  croche,  le  signe  du 
silence  est  pictural;  il  indique  la  valeur,  la  durée  que  la  noie  aurait  si  elle  était  présente. 
Elle  absente,  le  signe  est  privé  du  son  :  donc  il  indique  seulement  un  silence  et  non  la  touche  à 
frapper.  Selon  nous,  on  devrait  dire  :  silence  d'une  ronde,  d'une  blanche,  d'une  noire  ;  employer 
ù^autres  signes  pour  le  silence  de  la  ronde  et  celui  de  la  blancite  et  conserver  pour  la  noire  la 
barre  —  comme  unité  de  temps.  Cette  barre  fractionnée  rationnellement  fournit  à  merveille  le 
signe  du  silence  valant  une  croche,  un  demi  ou  un  tiers  de  temps;  une  double  croche,  valant  un 
quart  ou  un  sixième  de  temps;  une  triple  croche,  valant  un  huitième  de  temps,  etc.  Enlevez  les 
notes  et  vous  aurez  les  silences  qui  leur  correspondent  : 

n  xj  ^  LUI  EWHn  ILLi,  etc. 
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&'  L^ première  noie  d'un  rythme  décapilé  doit  se  trouver  dans  la  mesure  rjui 
suit  celle  où  se  trouve  la  note  finale  du  rythme  précédent:  elle  doit  être  émise 
immédiatement  après  l expiration  du  souffle  et  précédée  d'une  barre  de  mesure. 

Les  indices  suivants  peuvent  être  très  utiles  pour  distinguer  les  rythmes  ana- 
crousiques  des  rythmes  décapités.  Chantez  la  phrase  soumise  à  votre  examen  ;  le 
plus  souvent  si,  instinctivement,  vous  la  commencez  par  une  aspiration,  elle 
sera  anacrousique  ;  si  elle  comuience  par  une  expiration,  c'est  un  rythme /M/- 
que  décapité  ayant  pour  ictus  initial  un  silence.  Ce  simple  fait  peut  aussi  guider' 
le  violoniste  dans  le  choix  de  ses  coups  d'archet  et  le  joueur  d'instrumenté  vent 
dans  l'émission  du  souffle.  Bien  enteudu,  ces  indices  ne  sont  pas  absolus.  Des 
nécessités  propres  à  V instrument  peuvent  exiger  des  modifications  dans  les  coups 
d'ai'chet  aussi  bien  que  dans  l'émission  du  souffle.  Enfin,  in  cauda  lnx!¥vè(\mm- 
ment  c'est  la  der^iière  note  d'une  strophe  qui  fournit  la  clef  du  secret  :  très  sou- 
vent cette  note  sert  à  la  fois  Rictus  fmal  et  de  noie  initiale  à  cette  strophe. 
Voyez  le  Scherzo  de  la  sonate  en  la  b  de  Weber,  VAlleyro  de  la  sonate,  Op.  28, 
de  Beethoven,  etc. 

Guidé  par  ces  principes,  nous  allons  risquer  une  réponse  aux  questions  qui 
vont  suivre.  Toutes  les  fois  qu'on  nous  offrira  une  solution  meilleure,  plus 
rationnelle,  nous  l'accepterons  avec  reconnaissance.  Qu'on  n'oublie  pas  que 
c'est  pour  la  première  fois  que  ce  sujet  si  important,  âme  du  rythme  et  de  l'in- 
terprétation, comme  disait  Biilow,  est  soumis  à  la  méditation  des  musiciens! 
D'ailleurs  :  Errare  humanum  est! 

Des  malins,  appelés  par  Bùlow,  musicastres,  nous  ont  objecté  bien  des  fois  : 
«  Votre  théorie  ne  s'applique  qu'au  piano  !  »  Non  !  elle  s'applique  à  la  musique! 
Les  rythmes  et  les  anacrouses  sont  les  mêmes,  quel  que  soit  l'instrument  qui  les 
interprète,  comme  la  phrase  grammaticale  reste  la  même,  quelle  que  soit  la 
personne,  homme,  femme  ou  enfant  qui  la  déclame  !  Ponctuation,  inflexions, 
accents,  chaleur  et  mouvements  de  l'âme  restent  identiques. 

Co.MMENT  PEUT-ON  DiSTiNGUEiî  sl  unc  note,  à  la  pn  d'un  rythme  féminin,  est 
fma\c  de  ce  rythme,  ou  si  c'est  une  soudure,  ou  enfin  si  elle  est  la  note  initiale  d'une 
awflcrowse.^  Considérée  sous  chacun  de  ces  trois  aspects,  la  note  exige  mxv^  accen- 
tuation tout  autre.  Le  cas  est  donc  d'une  très  grande  importance;  car  de  cette 
accentuation  dépend  le  sens  de  l'idée  musicale  et  la  facilité  de  la  comprendre! 

Voici  un  exemple  célèbre,  qui  contient  deux  cas  douteux.  Que  de  fois  n'a-t-il 
pas  été  mis  à  la  torture  ! 


i 


Beethoven.  Sonate,  op.  13.  Adagio. 
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Si  Beethoven  avait  écrit  comme  suit  ; 


r  0 


le  doute  ne  serait  pas  possible;  cela  formerait  un  rythme  thétique  féminin  com- 
posé de  deux  mesm^es  :  ce  ré  '?  serait  sans  force  ni  durée  et  devrait  être  délica- 
tement enchaîné  et  enlevé  en  même  temps  que  le  mi  ?  qui  le  précède. 

Mais,  puisque  Beethoven  a  mis  ce  rJ  '?  croche  à  la  fin  de  la  deuxième  mesure, 
c'est  qu'il  ne  veut  pas  qu'on  le  prenne  pour  note  finale  du  ri/thme,  ni  comme 
anacronse  et  qu'il  le  considère  comme  note  de  passa/je,  comme  une  espèce  de 
soudure  rythmique,  ce  qui  lui  enlève  toute  importance  et  produit  un  rythme  ter- 
miné sur  le  îni  b  de  la  4''  mesure. 

Considéré  comme  anacrouse,  il  prendrait  l'accent  rythmique  et  imprimerait 
aux  notes  suivantes  de  l'élan  et  une  force  excessive;  et  cela  d'autant  plus  que 


leur  conte.xtare  est  ascendante  et  qu'elles  forment  un  mouvement  contraire  avec 
la  basse,  le  chant  montant,  la  basse  descendant,  et  que  le  ré  \,  dans  l'accompa- 
gnement, détermine  une  modulation  en  mi  b.  Ce  ré  ''?,  considéré  comme  ana- 
crouse, produirait  le  même  effet  que  le  si  \  double  croche  à  la  fin  de  la  2'  me- 
sure de  l'Adagio  de  la  sonate  op.  2,  n"  3,  de  Beethoven  que  nous  avons  cité  page  9. 
Le  mi  ',^  de  la  k"  mesure  de  l'Adagio  de  l'Op.  18  exige  encore  plus  de  réflexion. 
E]st-ce  une  anacrouse  ou  une  soudure?  Car,  comme  note  étrangère  à  l'harmo- 
nie, il  ne  peut  être  note  finale  du  rythme.  11  est  certain  que,  considéré  conmie 
anacrouse,  ce  mi  \  imprimerait  à  la  fin  de  la  strophe  une  vitesse  qu'il  faut  éviter. 
Beethoven,  le  plus  souvent,  considère  ces  sortes  de  notes  chromatiques  comme 
soudures  et  les  lie  à  la  note  précédente.  Exemple  : 

Beethove.n.  Sonate,  op.  10,  n"  1.  Adagio. 
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Il  va  sans  dire  que,  si  cette  note  chromatique  à  la  fin  d'un  rythme  estprécédée 
d'un  silence,  elle  prend  l'accent  d'une  anacrouse.  Voyez  Chopin,  Nocturnes, 
Op.  32,  n"'!  et  2. 

Cette  note  chromatique  à  la  fin  d'un  rythme  est  très  fréquente  et  accompa- 
gnée tantôt  par  un  crescendo,  tantôt  par  un  diminuendo. 
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Me.ndelssoh.n.  Romance  sans  paroles  «" 
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Voyez  aussi  les  n"'  9,  16,  etc.  Le  "2"  do  %  croche,  est-ce  la  fin  des  notes  qui 
précèdent  ou  le  commencement  de  celles  qui  suivent?  Ici,  c'est  la  nécessité  qui 
va  nous  donner  la  réponse.  Évidemment,  pour  faire  sonner  cette  noie,  il  faut 
lever  le  doigt,  quitter  la  touche;  aussitôt  un  silence  s'intercale  et  la  note,  hon 
gré,  mal  gré,  prendra  de  la  force  et  produira  l'effet  d'une  anacrouse.  Jl  est 
incroyable  que  Mendelssohn  ait  écrit  celte  phrase  à  4  temps.  Dans  toutes  les  me- 
sures, l'accent  tombe  surle  troisième  temps.  Elle  devrait  être  écrite  comme  suit: 


i^;^^^^^^ 


Cela  donne  des  rythmes  anacrousiquesde  deux  mesures,  c'est-à-dire  des  cUpo- 
dies  anacrousiqiies. 

Pourquoi,  chez  Mendelssohn,  cette  persislance  à  écrire  dans  une  fausse  me- 
sure ?  Puisque  les  mesures  à  2,  à  3  et  à  4  temps  existent,  pourquoi  ne  pas  écrire 
chaque  phrase  dans  celle  qui  convient  à  son  rythme  et  qui  rend  l'idée  musicale 
immédiatement  compréliensible?  Et  Mendelssohn  a  été  appelé  impeccable! 
quand  continuellement  il  pèche  contre  le  rtjthme,  cette  troisièmn  personne  de 
la  Trinité  musicale,  comme  disait  Bi'ilow,  et  cela,  mémo  dans  ses  Fugues  et  Ora- 
torios ! 


Chopin.  Aocturne,  op.  15,  n"  1. 


Évidemment,  ce  Nocturne  devrait  être  écrit,  au  moins  pour  la  main  gauche, 
à  9/8;  il  n'y  a  pas  une  seule  mesure  qui  ne  contienne  9  croches  à  la  basse.  — 
Le  1"  mi,  dans  la  6°  mesure,  que  nous  avons  surmonté  d'une  croix,  est-il  note 
finale  d'un  rythme  féminin,  ou  note  initiale  d'une  anacrouse?  Il  ne  peut  être 
finale  d'un  rythme  féminin,  car  //  ne  fait  pas  partie  intégrante  de  l'accord  si-ré- 
fa  qui  l'accompagne.  Comme  anacrouse,  il  prendrait  une  force  impulsive  qui  ne 
répondrait  nullement  au  caractère  tranquille,  simple,  indiqué  par  Chopin. 
Donc,  c'est  une  note  de  passage,  une  soudure  rythmique  faible,  et  l'accent 
tombe  sur  le  ré  qui  suit,  note  initiale  d'une  anacrouse  exceptionnelle. 


Chopin.  Nocturne,  op.  33,  7i°  1 
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Les  mi,  dans  les  2'  et  4"  mesures,  marqués  d'une  croix,  sont-ce  des  notes 
qui  terminent  des  rythmes  féminins,  des  soudures  rythmiques  ou  des  ana- 
crouses  ?  Le  mi,  à  la  fin  de  la  2'  mesure,  étant  suivi  à  peu  près  par  les  mêmes 
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noies  qui  formeiU  la  i''  mesure,  qui  n'est  pas  prêcèilée  d'une  anacrousc,  et  h 
rythme  suivant  ne  contenant  ni  dessin  ascendant,  ni  modulation,  nous  le  traite- 
rons comme  so«f^«rc /-^////««(/z^e  sans  force,  et  cela  d'autant  plus  qu'il  ne  peut 
être  regardé  comme  note  finale  d'un  rythme  féminin,  ne  faisant  pas  partie  de 
l'accord  fa-la-do  qui  l'accompagne.  Le  ini  de  la  A"  mesure  étant  suivi  d'un 
rythme  à  dessi7i  ascendant  et  contenant  une  modulation  en  rè  'i,  nous  le  regar- 
derons conmie  anacrousc  et  le  ferons  précéder  d'un  petit  silence;  il  imprimera 
force  et  élan  au  rythme  suivant. 

Oserions-nous  le  dire  ?  La  première  fois  que  nous  avons  entendu  jouer  ce 
Nocturne,  c'était  par  une  élève  de  Leschetizki;  elle  faisait  des  soudures  partout. 
iVous  sentions,  nous  pressentions  que  le  mi  de  la  4'  mesure  était  une  anacrouse! 
JNotre  sentiment  ne  nous  a  pas  trompé;  car,  1"2  mesures  plus  loin,  Chopin  sanc- 
tionne notre  impression  en  faisant  précéder  ce  mi  d'un  silence,  qui  lui  imprime 
le  rôle  d'anacrouse  ': 

(Ciir.ow)  CuAMEn.  Etude  h"  50. 
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3Ioduhit.  en  ut  —  niiu.         mo'liilat.  en  rê  raaj. 

Bûlow  regarde  les  notes  rè  ^  et  fa  ■i.,  croches  delà  2' mesure,  comme  soudure; 
selon  nous  ces  deux  notes  forment  une  anacrouse.  Combien  nous  regrettons 
que  cet  excellent  et  illustre  ami  ne  vive  plus  !  Comme  il  serait  heureux  de  voir 
achevée  notre  œuvre,  à  laquelle  il  s'intéressait  si  vivement  !  Lui,  qui  regardait 
le  rythme  comme  la  troisième  personne  de  la  Trinité  musicale;  lui,  si  terrible, 
quand  il  s'agissait  de  combattre  les  erreurs  rythmiques,  «  cause  de  toutes  les 
difformités  et  défectuosités  de  l'exécution  musicale  »,  au  lieu  de  se  froisser, 
nous  témoignait  la  plus  vive  reconnaissance,  quand  nous  lui  signalions  ce  que 
nous  croyions  être  des  fautes  dans  les  éditions  des  ceuvres  qu'il  avait  revisées, 
lui,  le  maître  des  maîtres.  Fait  des  plus  curieux  :  dans  son  édition  des  Études 
de  Cramer,  il  numérote  les  mesures  de  5  en  5  :  5,  iO,  15,  etc.,  sans  s'occuper 
si  ces  chiffres  coïncident  avec  la  fin  des  périodes  !.... 

1.  Chose  curieuse,  en  dehors  de  la  logique  musicale  qui  fait  désirer  au  musicien  le  moins  bien 
doué  une  suite  de  notes  comme  pendant  à  une  suite  de  notes  ente/ulues.  une  antithèse  à  une 
thèse,  il  existe  chez  les  artistes  une  faculté  qui  leur  (ait  pressen'ir  et  prévoir  de  loin  certains  faits 
d'une  délicatesse,  d'une  subtilité  incroyables.  Hélas!  les  compositeurs  modernes  font  tout  au 
monde  pour  ne  pas  satisfaire  ces  désirs  harmoniques  et  mélodiques,  qu'ils  remplacent  par  des 
imprévus,  des  soubresauts  sans  tète  ni  queue.  C'est  fort,  c'est  malin,  c'est  riche  et  surtout  pas 
commun!...  Ils  traitent  leurs  auditeurs  comme  les  marâtres  traitent  leurs  enfants;  ils  ont  faim  et 
demandent  du  pain  :  une  claque!  Ils  dé.siient,  ces  chers  auditeurs,  une  note  qui  satisfasse  leur 
aUente  et  procure  un  repos  à  leur  sentiment  :  un  accord  d'une  fausseté,  d'une  dureté  endiablée 
qui  déroute  leur  désir  et  leur  logique,  est  appli(|ué  à  leur  oreille!  C'est  beau  et  surtout  pasb.inalj 
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Voici  deux  exemples  auxquels  Rubinstein  et  Bûlow,  les  deux  plus  grands 
pianistes  que  nous  ayons  eu  le  bonheur  d'entendre  et  de  connaître  personnelle- 
ment, ont  donné  une  interprétation  toute  différente,  l'une  dictée  par  le  senti- 
ment, l'autre  par  le  raisonnement,  l'une  subjective,  l'autre  objective.  Qui  l'aurait 
cru?  Rùlow,  l'apôtre  du  rythme,  jouait  comme  suit  : 

Chopis.  Mazurka  u"  ifj.  op.  24,  n"  3. 


La  phrase  commence  par  une  anacrouse  qui  persiste  jusqu'à  la  fin.  Dès  le 
2'  rythme,  Bûlow  abandonnait  l'anacrouse  et  regardait  le  do  qui  termine  la 
2'  mesure  comme  note  finale  d'un  rythme  féminin.  Les  trois  rythmes  suivants, 

il  les  regardait  comme  ihétiques  et  y   laissait   dominer  Vaccent  métrique 

Rubinstein,  subjectif,  fantaisiste  s'il  en  fut,  conservait  l'anacrouse  initiale  et 
interprétait  comme  suit  : 


ÈË 


^m 


!*— ^5» 


-^njzrrr- 


Biilow  terminait  les  rythmes  sur  un  accord  parfait,  Rubinstein,  sur  un  accord 
de  7°  de  dominante. 

Dans  la  charmante  phrase  en  ré  \>  de  la  Mazurka,  op.  50,  de  Chopin,  Bûlow, 
au  contraire,  traitait  et  accentuait  la  dernière  note  de  chaque  mesure  comme 
aiiacroiisi}  et  faisait  des  rythmes  d'une  mesure,  des  monopodies.  Rubinstein 
faisait  des  rythmes  féminins  et  laissait  dominer  r«rce«/  métrique. 

BULOW. 


KUBLNSÏEIN. 


Bûlow  jouait  comme  l'indiquent  les  coulés  supérieurs,  Rubinstein  accen- 
tuait conformément  aux  coulés  inférieurs.  Lequel  de  ces  deux  incomparables 
artistes  avait  raison  ?  Tous  les  deux  suivaient  le  précepte  de  Liszt  :  «  11  ne  faut 
pas  Jouer,  il  faut  chanter  du  piano,  plus  que  cela,  il  faut  déclamer!»  Nous  nous 
souvenons  de  l'enthousiasme  avec  lequel  cette  délicieuse  Mazurka  de  Chopin, 
interprétée  par  Bûlow,  dans  un  concert  donné  par  lui  à  la  salle  Pleyel,  a  été 
accueillie,  bissée,  trissée  ;  on  l'aurait  entendue  toute  la  nuit;  la  salle  était  élec- 
trisée,  et  cela  à  la  fin  du  concert  dans  lequel  il  avait  joué,  entre  autres,  les 
Sonates  de  Beethoven,  op.  34,  n°  3,  et  op.  53,  avec  cette  impeccabililé  qui  le 
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caractérisait.  Nous  étions  à  côté  du  professeur  Delaborde,  qui  était  aussi  en- 
fiévré que  nous. 

Cela  prouve  que  les  artistes  ont  tort  de  se  produire  exclusivcraenl  avec  des 
œuvres  de  longue  haleine  et  de  grande  difficulté.  Des  perles  mélodiques,  comme 
les  Mazurkas,  les  Préludes  de  Chopin,  une  foule  de  pages  de  Schumann,  etc., 
interprétées  par  des  artistes  dignes  de  ce  nom,  produisent  infiniment  plus 
d'cfiét,  même  sur  un  public  raffiné. 

Ces  deux  grands  artistes  ditl'éraient  dans  d'autres  œuvres,  par  exemple  dans 
l'interprétation  de  V Alleijrcllo  de  la  Sonate,  op.  iO,  n"  2,  de  Beethoven;  l'un 
laissait  sentir  l'anacrouse  de  deux  en  deux  mesures,  l'autre  laissait  dominer 
l'accent  métrique. 

A  QUOI  PEUT-ON  rsECONNAÎTRE  ET  DISTINGUER  si  u)i  groupe  de  sons  à  la  fin 
d'un  rythme  forme  une  onucrouse,  ou  si  c'est  une  soudure  d'exclamation,  ou  si 
ce  son  des  notes  de  remplissage  ? 

Généralement,  les  anacrouses  ont  une  tendance  plus  forte  à  s'incorporer 
dans  le  rgthme  suivant  que  les  soudures  déclamatoires,  dont  le  rôle  est  surtout 
ÛQ  jeter  un  dernier  cri  de  l'dme,-de  servir  de  moyen  de  cohésion,  de  lien,  pour 
enchaîner  deux  périodes,  deux  phrases,  et  pour  donner  aux  différents  membres 
d'une  construction  musicale  toute  l'unité  désirable. 

Ciioi'i-x.  Soclurne.  op.  37,  n"  i. 

I.CIIi'l). 


ipÊE^m^^mm^i^F^mmm^^m 


(Voyez  aussi,  dans  le  même  Nocturne,  la  soudure  en  syncopes  qui  suit  la  note 
finale  du  Trio  en  mi  '?.)  La  basse,  sous  la  dernière  mesure  de  cet  exemple, 
indique  que  c'est  une  soudure  d' exclamation  ou  déclamatoire  :  soudure  pat/ié- 
liqiie  admirable,  peignant  d'une  manière  saisissante  l'explosion  douloureuse, 
le  gémissement  d'un  cœur  oppressé.  Supprimez-la  et  la  phrase  perd  toute  sa 
merveilleuse  beauté.  La  même  soudure  se  trouve  dans  le  Nocturne,  op.  62, 
n°  %  de  Chopin.  Mais,  les  plus  belles  que  nous  connaissions  sont  les  suivantes  : 

Ciiopix.  Hardie  funèbre,  trio. 

-#-— I 1 ; m  —f rS> ^»  -a 


-^^—f- 


:f=t: 


Beeiuoven.  Up.  -26.  Marclie  funèbre.  -20°  mesure. 


^^^^^^^ 


Voici  un  dernier  exemple  pour  terminer  ce  paragraphe.  Nous  le  déclarons, 
longtemps  nous  n'y  avons  rien  compris.  Le  déplacement  des  accents  métriques 
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et  rvthmiques,  raccord  fie  T  de  dominante  de  rr  sur  In  ^2' moitié  du  1"  temps 
de  la  \"  mesure,  revenant  àki  fin  de  la  4"  mesure  comme  anacrouse,  le  ,y/"sur 
l'avant-dernière  note  de  la  2"^  mesure  accompagné  d'un  crescendo,  ]&%\\q[^% 
formant  l'anacrouse  initiale  commençant  sur  la  2'  moitié  Au  2'  temps,  et,  à  la 

4'^  mesure,  sur  la  2"  moitié  du  J"  temps tout  cela  imprime  à  la  phrase  un 

caractère  extrêmement  désordonné  et  lui  enlève  stabilité  et  équilibre;  tout 
cela  nous  paraissait  morbide.  Eh  bien  !  nous  nous  sommes  trompé;  c'est  tout 
simplement  un  chef-d'œuvre  de  peinture  musicale,  c'est  de  la  musique  réaUxle. 
Si  nnns  avions  fait  attention  aux  mots  «  Rauschend  und  festUch  »  '  (qui  v(;ul!;nt 
dire  v.  ivresse  et  solennité  »)  mis  en  tête  du  morceau,  nous  aurions  compris  ihi 
premier  coup  ;  mais  nous  avons  cherché  ta  côté. 

K.  ScHUMANN.  i^ovellelleS;  n"  5. 
Raiiscliend  nud fcatlicti  (J  =  lin) 


Selon  nous,  les  i  premières  notes  la,  la,  si  b,  sol  §  forment  une  anacrome 
motrice  :  supprimez  ces  notes  et  faites  comme  suit  : 


i 


^ 


r£ 


■^^m 


f 


le  rythme  conserve  son  identité,  mais  il  perd  de  son  élan.  Quel  rôle  joue  le  fei% 
noire,  syncope,  2"  note  de  la  2"  mesure,  surmonté  d'un  sf?  Nous  n'en  savons 
rien  !  Ce  /a  ji  appartient-il  au  rythme  qui  précède  ou  à  celui  qui  suit  ?  Est-ce  la 


1.  Traduisez  ces  mots  par  «  ivre  et  solennel  ».  traduction  vraie  ou  fausse,  et  vous  aurez  la  clef 
de  l'interprétation. 
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note  millah-  d'une  soudiiie,  d'iiae  anacnmse  ou  la  noie  finale  Masculinisr/i, 
syncopée,  du  premier  rythme  ? 


P^^ 


=pi 


-y- 


_^_- 


Il  ne  peut  pas  appartenir  au  rytlune  suivant  :  Schumann,  expressément,  a  lié 
ensemble,  coulé  le  fa  i:  aigu  et  le  mi  i;  et  en  accompagnant  le  fa  i  d'un  sf,  il  dit 
clairement  qu'il  le  veut  fort,  accentué  :  donc  c'est  un  rythme  syncopé. 


gp^g^^ 


^    */ 

Mais,  il  y  a  encore  une   autre  petite  contradiction  :  sinon  Schumann,  du 
moins  son  reviseur,  édition  Peters,  met  un  cresc.  —=::::::  du /«S,  2"  note  de 

la  2"  mesure,  jusqu'au  mi  à  la  fin  de  la  mesure Selon  nous,  la  force  tombe 

sur  le  fa  j^  aigu,  et  le  »«'  qui  termine  la  mesure  doit  être  faible;  c'est  une  note 
de  passage  de  soudure.  Nous  arrivons  à  la  4°  mesure;  elle  contient  les  notes 
qui  forment  l'anacrouse  initiale;  elles  s'y  l'eproduisent,  mais  sur  la  2"  moitié  du 
1"  temps,  et  elles  sont  terminées  par  le  la,  qui  est  suivi  d'une  anacrouse  formée 
par  l'accord  parfait  de  la.  Un  rythme  ne  peut  avoir  deux  sortes  d'anacrouses; 
donc,  ces  notes  forment  une  soudure  ou  bien  elles  sont  la  prolongation,  la 
féminisation  du  rythme  précédent,  comme  nous  en  avons  des  exemples  à 
l'infini. 


Ciiopi.v.  Polonaise,  op.  40,  n"  I. 


Éiis^ 


Ces  cinq  dernières  notes  ne  sont  ni  soudure,  ni  anacrouse  :  ce  sont  des  tiotes 
de  remplissage;  elles  comblent  le  vide  que  produirait  un  silence  prolongé;  elles 
sont  produites  par  un  instrument  ou  par  une  voix  à  part,  qui  n'exécutait  pas  le 
rythme  précédent,  dont  ces  notes  ne  font  pas  partie.  Ces  notes  forment  une 
espèce  de  pendant  à  l'anacrouse.  On  pourrait  les  appeler  poslcrouses  ;  elles 
jouent  à  la  fin  des  phrases  à  peu  près  le  même  rôle  que  les  anacrouses  de  bro- 
derie au  commencement  des  i-vthnies  : 


^^3 


Les  œuvres  des  grands  Maîtres  sont  remplies  de  ces  sortes  de  postcrouses  ou 
bouche-trous,  souvent  de  mauvais  gofit  dans  les  chants  populaires. 
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L'exemple  de  Schumaan  que  nous  venons  de  citer  est  extrêmement  remar- 
quable; il  nous  semble  qu'il  peint  admirablement  l'état  d'un  homme  ivre  sor- 
tant d'un  banquet,  d'un  festin,  sa  démarche  chancelante,  son  manque  d'équi- 
libre, ses  gestes  et  exclamations  à  la  Don  Quicholte,  son  sommeil  agité,  son  mal 
de  mer,  occasionné  par  le  tangage  et  le  roulis  des  vagues  montantes  du  vin, 

ses  hauts  de  cœur  jusqu'à  leur»  dernières  conséquences  ! 0  Schumann,  tes 

œuvres  sont  remplies  de  merveilles  pareilles;  que  tu  es  grand,  que  tu  es  pro- 
fond !  Qui  a  jamais  plongé  son  regard  jusqu'au  fond  de  ta  pensée  ?  Tu  formes, 
avec  Bach,  llaendel,  Mozart,  Haydn,  Beethoven,  Weber,  Schubert  et  Wagner 
une  pléiade  unique  au  monde,  l'incarnation  pure  du  génie  musical  allemand,  de 
ses  obscurités  troublantes,  désespérantes,  de  sa  beauté  éblouissante,  fascinante! 


Anacrouses  dont  la  note  initiale  sert  de  note  finale  de  la  période 

ou  même  du  morceau. 

Bach.  Prélude  6.  clavecin  bien  tempéré,  'i'^  partie. 


-0 • ^-T 


i       '■*■* 


Selon  nous,  la  !"■  mesure  forme  une  anacrouse.  Elle  revient  comme  soudure 
à  la  5"  mesure,  dont  le  ré,  à  la  basse,  est  note  finale  d'un  rythme  masculin. 

Les  deux  Préludes  que  nous  allons  analyser  sont  pour  nous  des  mystères.  Ils 
semblent  aller  à  l'encontre  de  toutes  les  l'ègles  et  principes  que  nous  avons 
posés.  Pourtant,  nous  ne  pouvons  considérer  un  génie  tel  que  Chopin  comme 
ignorant  les  principes  de  l'art  qu'il  cultivait  avec  une  supériorité  aussi  trans- 
cendante. Donc,  si  nous  nous  heurtons  contre  ses  inspirations,  si  nos  règles 
sont  en  contradiction  avec  ce  qu'il  écrit,  tant  pis  pour  nos  règles  !  Un  Chopin 
ne  peut  se  plier  sous  le  joug  des  formules  d'un  malheureux  théoricien. 

Heureusement,  ces  contradictions  ne  sont  qu'apparentes.  Chopin,  quoi  qu'en 
dise  Schumann,  ai'est  pas  plus  c  frech  »  (hardi)  que  Bach;  et  rien,  dans  nos 
refiles,  n'est  en  contradiction  avec  les  inspirations  de  ce  dieu  de  la  musique. 

Tâchons  donc  de  soulever  le  voile  qui  couvre  ces  mystères;  examinons-les 
sous  toutes  les  faces  et  peut-être  finirons-nous  par  découvrir  quelque  lumière, 
pour  éclairer  notre  esprit  et  notre  sentiment.  D'ailleurs,  nous  présentons  notre 
solution  sans  avoir  la  prétention  de  vouloir  l'imposer;  qu'on  nous  en  donne  une 
meilleure,  qui  satisfasse  mieux  notre  logique,  et  nous  l'accepterons  avec  empres- 
sement et  reconnaissance. 
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Chopix.  Prélude  hp  11. 
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rJ 


^nHr 


TT-^^  j>       »       ;— »- 


t#^^fe 


^?^S^^35E5? 


-^ 


E^ 


e^^ 


Exclamation  !  Introduction. 


ict.  iui:.  ict.  tiu. 


Cn.'F^ï=ff?^ 
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K. 


^^^ 
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±rf-zt 
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''  :/»  tempo. 


L'Intruduction  devient  fiuale  do  p/riode. 
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Ui 
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U. 


i:t-  fiu-  ret.     ict.  initial. 


lIjWW^ 


i.  Klindwortli  met  un  accent  sur  le  do  'j,;  cela  prouve  qu'il  regardait  cette  note  comme  ana- 
crouse,  comme  appartenant  au  rythme  suivant.  Il  aurait  dû  en  faire  une  croche  séparée;  telle 
([u'il  l'écrit,  c'est  une  soudure.  L'accent  qu'il  met  sur  le  do  ^  contredit  la  manière  d'écrire  qu'il 
emploie. 
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3rSia 
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iutrud.  (levenaut  tliésis.    anaor. 


toniiiae  ? 


L'absence  d'accompagnement  sous  les  deux  premières  mesures  laisserait 
supposer  que  Chopin  les  considérait  comme  anacrouse.  Or,  comme  chacune  est 
précédée  d'une  barre  de  mesure,  cette  circonstance  leur  retire  le  caractère 
d'anacrouse.  Ces  deux  mesures  forment  une  espèce  ô! introduction,  un  point 
d'exclamation,  un  appel  ayant  pour  but  d'attirer  l'attention  sur  ce  qui  suit.  Elles 
sont  analogues  aux  gestes  et  mouvements  que  fait  une  persoime  qui  bâille, 
commençant  par  une  aspiration  et  finissant  par  une  traînée  sur  l'expiration.  Au 
fond,  elles  ne  sont  pas  absolument  nécessaires;  cependant,  si  ou  les  supprimait, 
le  morceau  paraîtrait  manquer  de  tète  et  son  début  provoquerait  un  certain 
étonnement'. 

Remarquez  que,  comme  introduction,  ces  deux  mesures  pourraient  être  reiii- 

1.  11  faut  donc  bien  se  garder  du  prendre  pour  anacrouses  certaines  noies,  mesures  et  trilles 
qui  se  trouvent  parfois  en  tèle  des  n)orceaux  :  ce  sont  des  intiocluctions.  des  points  d'exclama- 
tion, d'interrogation, <\a\  ont  pour  but  de  réveiller  l'atlenlion;  ils  ne  font  pas  partie  de  la  phrase 
et  pourraient  être  supprimés  sans  grand  inconvénient.  Exemples  :  1"  mesure  de  l'adagio  de  la 
Sonate,  op.  32,  n"  2,  de  Beethoven;  les  deux  accords  en  tèle  de  l'exemple  cité  de  Brahms, 
page  16,  »t  le  trille  qui  commence  la  fraise,  op.  31,  de  Chopin,  etc. 


;!!"(■ 


l'in 


—  M 


placées  par  une  suile  tle  fa  i  croches  •••  «•*  •>  '  ou  •>%  qui  reiupliraiciit  le 
même  rôle  d'invitation,  irincitalion,  de  mise  en  train,  que  les  deux  premières 
mesures  du  prélude  n°  17,  cité  page  49.  Plus  que  cela  !  Supprimez  la  "i"  me- 
sure, gardez  seulement  le  fa  ç.,  blanche  pointée,  J.,  donniianle  de  la  ganmic 
dans  laquelle  le  Pyr'/w/e  est  écrit,  il  est  tellement  imprégné  d'attraction,  d'ap- 
pellation, qu'il  suffirait  à  lui  servir,  sinon  de  tcte,  du  moins  d'introduction: 
c'est  la  note  finale  du  Prélude  prise  pour  servir  à'introdactiori. 

Il  est  clair  que  le  i"  rythme  du  Prélude  commence  au  do  %  de  la  3"  incsurc, 
note  qui  coïncide  avec  l'entrée  de  la  basse.  Où  finit  la  i"'  période  ?  Sur  Ic/ff  % 
du  S' temps  de  la  6'  mesure,  car  le  mi  i:  qui  commence  cette  mesure,  ne  faisant 
pas  partie  intégrante  de  l'accord  qui  l'accompagne,  n'est  pas  terrninatif.  Fait 
extrêmement  curieux  :  tout  en  étant  ;«e.vKrc/?Hfl/e  de  la  i'"  période,  cette  mesure 
prend  à  nouveau  le  caractère  appellatif  qu'elle  avait  au  commencement  !  Chopin 
aurait  pu  terminer  celte  période  de  l'une  des  manières  suivantes  : 


c-&Jâ5^= 
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etc. 


La  "^^  mesure  de  l'Introduction  joue  donc  ici  le  double  rôle  de  mesure  finale 
de  période  (A  d'introduction  de  la  période  suivante;  comme  telle,  elle  satisfait 
la  raison  et  le  sentiment,  en  imprimant  à  la  5°  mesure  le  caractère  nettement 
initial  qu'elle  a  déjà  donné  à  la  i''°  mesure  de  la  i"  période. 

La  ^^  période  se  présente  donc  correctement;  elle  se  termine  comme  suit  : 


Èi 


^ 


lat 


Évidemment,  la  noie  finale  de  cette  période,  c'est  le  ï"'  fa  -j  de  sa  dernière 
mesure  :  fa  x  etso/j  forment  une  soudure  et  pourraient  être  supprimés.  L'inter- 
prétation de  Rubinstein,  que  nous  donnons  plus  loin,  jette  au  contraire  la  note 
finale  sur  le  sol  ^. 

-  Les  4  premiers  rythmes  de  ce  Prélude  sont  thétiques,  et  les  périodes,  com- 
posées de  4  mesures,  sauf  la  dernière,  terminée  par  le  /"«  jt  J_  blanche  pointée,  qui 
n'en  compte  que  3.  Chopin  a  enlevé  à  cette  période  la  3"  mesure  qui  se  trouve 
dans  les  périodes  précédentes.  Ce  fa  ç,  qui  termine  cette  strophe  sur  la  domi- 
nante, a  plutôt  un  sens  suspensif  (\\xq  terrninatif  :  c'est  un  point  d'interrogation. 
Piemarquez  que  ce  fa  j,  qui  est  note  finale  réelle  du  morceau,  quoiqu'il  ait 
un  caractère  suspensif,  et  la  mesure  qui  le  suit  sont  la  reproduction  exacte  des 
deux  premières  mesures  de  ce  Prélude.  Chopin  laisserait-il  supposer  qu'il  ait 
l'intention  de  recommencer  ?  S'il  l'avait  eue,  il  aurait  évidenmient  supprimé,  lors 
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de  la  répétition,  le  [a  %  inltud,  cl  attcn(iué  par  le  ml%  de  la  2'  mesure  ;  mais  il  ne 
l'a  pas  fait.  SeiUaiU  que  le /«  ii  de  la  21=  mesure  n'est  pas  terminatif,  qu'il  ne 
solisfaitpas  le  senlimenl,  il  ajoute  une  Coda.  Le  1"  rythme  de  cette  Coda  a  pour 
mesure  initiale  la  -1"  mesure  mise  en  tète  du  Prélude  :  ce  isthme  est  tliéljijne. 
Les  noies  qui  forment  la  2"  mesure  de  l'introduction  jouent  donc  le  triple  rôle, 
d'introduction,  de  mesure  finale  de  période  et  de  mesure  initiale  du  1"  rythme 
de  la  Coda.  Le  2'  rythme  de  la  Coda  commence,  au  contraire,  par  une  ana- 
crouse  sur  le  2"  temps.  Le  reste  s'affale  sur  une  confcxture  de  notes  descendantes 
pour  expirer,  épuisé,  sur  la  médiante,  n'ayant  pas  même  la  force  d'atteindre  la 
tonique  si. 

Mais  nous  ne  soujmes  pas  au  bout  de  nos  peines  :  X'appogiature,  ou  plutôt 
l'acciacatîiru  sur  le  sol  i,  note  voisine  aiguë,  qui  finit  le  1"  temps  des  i'*  et 
2'  mesures  du  rythme,  imprime  à  ce  sol  une  force  qui  annihile  complètement 
l'accent  métrique,  qui  tomberait  sur  le  fa  'i  au  commencement  du  2"  temps,  et 
rejette  l'accent  sur  la  note  suivante,  la  2'  du  temps;  et  cela  d'autant  plus  que 
celte  seconde  note  est  une  répétition;  elle  ne  peut  être  frappée  sans  qu'on  quitte 
le  clavier,  ce  qui  entraîne  un  lèijer  silence  et  un  accent  sur  la  note  qui  le  suit. 
Tous  ces  phénomènes  engendrent,  pour  le  chant,  une  mesure  à  5/4,  avec  2  notes 
par  temps,  tandis  que  la  basse  conserve  la  mesure  à  5  temps,  avec  3  notes  par 
temps.  Il  paraît  que  les  Grecs  connaissaient  ce  phénomène  et  lui  donnaient  le 
nom  de  diaresi-f,  ce  qui  vent  dire  «  à  rencontre,  déchirement,  tiraillement  ».  En 
effet,  notre  àme,  tiraillée,  subit  une  espèce  d'entraînement  en  sens  contraire. 
Prêtez  l'oreille  au  chant,  et  vous  aurez  la  sensation  nette  d'une  mesure  à  3  temps 
avec  2  notes  par  temps;  prêtez,  avec  la  même  attention,  l'oreille  à  l'accorapa- 
gneraent,  et  vous  subirez  la  discipline  d'une  mesure  à  2  temps  avec  S  notes  par 
temps.  De  cette  lutte  de  deux  éléments  hétérofjènes ,  il  résulte  une  espèce  de 
lluide  psychique,  qui  envahit  notre  àme  et  la  remplit  d'un  charme  douloureu.x, 
inetlable,  auquel  elle  s'abandonne  d'une  manière  inconsciente,  extatique,  plon- 
gée comme  dans  une  sorte  de  vapeur  éthérée,  divine. 

Cette  sensation,  nous  l'avons  éprouvée  quand  Rubinstein  et  Bûlow  inter- 
prétaient ce  Am  Abend  »,  de  Schumann.  .Malheureusement,  l'interprétation  de 
Rubinstein  est  rarement  imitée.  Il  n'y  a  pas  longtemps  que  nous  avons  entendu 
un  pianiste  grandissime,  qui,  malgré  l'instruction  que  Clara  Schumann  donne 
de  ce  morceau  dan?  l'édition  de  Breilkopf  et  Hartel,  et  malgré  la  mesure  2/8 
indiquée  par  Schumann  lui-même,  jouait  cette  merveille  d'un  bout  à  l'autre  à 
3/4.  Il  disloquait  même  les  groupes  contenant  3  notes,  dans  la  soudure  en  ré  b 
qui  succède  à  la  phrase  en  mi,  et  cela  aux.  applaudissements  frénétiques  des 
auditeurs  qui  entendent  avec  les  yeux  et  sont  sourds  d'oreille  et  d'esprit  ! 

Klindworth,  dans  son  admirable  et  savante  édition  des  œuvres  de  Chopin,  si 
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recommandée  par  Bûlow,  nous  paraît  aussi  être  dans  Terreur  en  ce  qui  con- 
cerne ce  prélude  :  partout,  excepté  sur  les  notes  qui  forment  la  2'  mesure  de 
rintroduction,  il  fait  sentir  la  mesure  à  3  temps,  avec  2  notes  par  temps.  Nous 
croyons  quV«  dehors  des  mesures  qui  contiennent  des  notes  voisines  aiguës,  la 
mesure  6/8  doit  imposer  son  accentuation  de  3  en  3  notes  par  temps,  et  cela 
d'autant  plus  que  Chopin,  à  la  '12°  mesure,  nous  invite  lui-même  à  accentuer 
ainsi,  en  écrivant  une  appog-inture  sur  la  j"  note  du  2'  temps.  Il  est  vrai,  l'ac- 
centuation de  Kli'idworlh  est  plus  scientifique.  N'importe  ! 

Ici,  nous  devons  rapporter  un  fait  personnel  :  Rubinstein,  incarnation  du 
sentiment  rythmique  et  pathétique,  exécutait  instinctivement  ca  Prélude  comme 
s'il  était  écrit  à  3/8.  Quand  nous  lui  en  fîmes  la  remarque,  il  nous  regarda  avec 
des  yeux  étonnés  et,  en  nous  tendant  la  main,  il  ajouta  :  «  Vous  avez  raison  !  » 
Certes,  nous  avions  raison  !  .louez  ce  Prélude  à  6/8,  comme  il  est  écrit,  et  vous 

constaterez  que  chaque  mesure  forme  un  rythme  :  ce  sont  des  monopodies 

Mais,  faites  attention  !  En  jouant  ainsi,  X ictus  final  tombe  sur  le  temps  levé,  ce 
qui  est  faux.  A  3/8,  au  contraire,  cet  ictus  tombe  sur  la  thésis  de  la  2°  mesure, 
ce  qui  donne  des  dipodies  : 
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Le  i"  fa%  de  la  2"  mesure,  quoique  ictus  final  du  rythme,  perd  de  sa  force  et 
de  sa  durée  parce  qu'il  est  pi'écédé  d'une  note  voisine  aiguë  et  suivi  d'une  répé- 
tition, qui  prend  un  accent  d'incise. 

Nous  avons  fait  notre  possible  pour  expliquer  et  légitimer  l'interprétation  de 
Klindworlh  et  de  Rubinstein,  et  même  la  facture  du  Prélude  de  Chopin.  Évi- 
demment, c'est  l'œuvre  d'une  esthétique,  d'une  école  nouvelle,  d'un  génie  mala- 
dif, qui  ne  peut  être  complètement  goûtée  et  appréciée  que  par  des  musiciens 
arrivés  à  un  haut  degré  de  culture  du  sentiment  rythmique,  natif  ou  acquis  par 
l'étude  approfondie,  ou  par  une  persévérante  pratique  de  la  musique. 


Chopi.v.  Prélude  n"  17. 
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1.  Rubinstein  supprimait  ces  deux  temps. 
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Ce  Prélude  aussi,  nous  l'avons  entendu  jouer  différemment  par  Biilow  et  par 
Rubinstein.  Commence-L-il  réellement,  comme  il  semble,  par  un  rythme  décapité? 
L'absence  de  mélodie  et  d'accompagnement,  dans  les  deux  premières  mesures, 
ne  laisse  aucun  doute  à  cet  égard,  car  l'accord  de  quarte  et  sixte  plaqué  qu'elles 
contiennent  ne  peut  être  considéré  comme  un  véritable  accompagnement,  mais 
simplement  comme  moyen  pour  réveiller  l'attention  et  pour  affirmer  la  mesure 
et  la  tonalité.  Un  seul  accord  plaqué,  de  grande  valeur,  remplirait  le  même  l'ôle, 
mais  ne  ferait  pas  sentir  du  premier  coup  la  mesure. 

La  basse  véritable  commence  avec  le  chant,  à  la  3"  mesure.  Ce  qui  déroute, 
c'est  le  ré  \>  qui  commence  cette  3'  mesure  et  qui  a  l'air  de  servir  d'ictus  iiiitial 
au  '1"  rythme.  Chopin,  en  le  groupant  avec  les  notes  qui  forment  le  chant  sous 
la  barre-temps  fj"^  «Vj-,  1''  queue  en  l'air,  ne  semble  pas  le  considérer  comme 
appartenant  simplement  à  l'accompagnement,  mais  vouloir  aussi  lui  imprimer  le 
caractère  de  note  initiale  du  rythme,  ce  qui  en  ferait  un  rythme  thétique.  Klind- 
worth,  en  mettant  au  commencement  de  ce  i"  rythme  un  sol,  prolongé  sur  le 
2'  temps  (nous  ne  savons  pas  pourquoi,  d'autant  plus  qu'il  ne  le  fait  que  pour  le 
1"  rythme),  augmente  encore  le  caractère  thétique  de  ce  rythme;  car,  malgré  le 
silence  qu'il  met  au-dessus,  ce  sol,  dans  la  partie  du  soprano,  produira  sur 
l'auditeur  l'effet  d'un  ict^is.  —  A  partir  du  2"  rythme,  tous  les  rythmes  qui 
composent  la  i"  phrase,  jusqu'à  la  d9'  mesure,  sont  décapités  par  la  prolonga- 
tion de  la  note  finale  du  rythme  précédent  sur  l'ictus  suivant.  Chopin  nous 
paraît  avoir  raison  quand  il  indique  la  mesure  à  6;'8  ;  mais  il  a  eu  tort  de  ne 
pas  la  remplacer  par  une  mesure  h  '12/8  à  partir  de  la  27"  mesure  jusqu'à  la 
35*,  etc. 

C'est  sous  la  discipline  de  rythmes  décapités  que  Biilow  exécutait  ce  Prélude. 
Rubinstein,  au  contraire,  imprimait  au  i"  r\-thme  le  caractère  d'anacrouse;  il 
ne  ioualt  que  h  2'  mesure  de  l'introduction  et  regardait  comme  écrit  à  12/8  le 
commencement  du  Prélude. 

Ouvrons  ici  une  parenthèse.  A  la  6'  mesure  des  textes  de  Chopin  et  de 
Klindworth,  il  y  a  un  accent  sur  le  mi  p  et  le  fa.  Ce  fa  est-il  la  note  finale 
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d'un  ryilime  féminin  vnisr.ulinisè  ou  est-ce  une  anaerouse  servant  à'idus  anli- 
cipé'fEn  tout  cas,  Rubinstein  le  considérait  comme  un  rythme  féminin  mascu- 
linisé, puisqu'il  traitait  la  mesure  suivante  comme  anaerouse;  Chopin  et  Klmd- 
worth  eux-mêmes  semblent  lui  donner  raison,  car,  à  la  dernière  reprise  du 
thème  initial,  ils  n'accentuent  et  ne  prolongent  plus  ce  fa. 

Revenons  à  Rubinstein.  11  jouait  ce  J>rélude  sous  la  discipline  de  la  mesure 
12/8,  comme  nous  l'avons  déjà  dit,  jusqu'à  la  19' mesure,  où  les  rythmes  devien- 
nent théliqms.  Mais,  afin  d'éviter  une  mesure  incomplète,  il  changeait  de  mesure 
déjà  à  la  48".  A  partir  de  là,  il  subissait  le  joug  de  la  mesure  à  6/8  jusqu'à  la 
27' mesure  ;  puis,  durant  8  mesures  du  texte  original.il  jouait  à  15/8,  puis  de 
nouveau  à  6/8  jusqu'à  la  35'  mesure  ;  en  un  mot,  il  changeait  la  mesure  indiquée 
quand  elle  ne  répondait  plus  à  la  contextnre  des  rythmes.  C'est  ainsi  qu'd  alter- 
nait les  mesures  6/8  et  12/8  jusqu'à  la  fin. 

Il  est  certain  que  l'exécution  de  Rubinstein  imprimait  à  ce  Prélude  une  svel- 
tesse, une  élégance  extraordinaires;  en  un  mot,  une  expression  délicieuse,  d'un 
caractère  chantant,  qui  manquait  à  l'exécution  correcte,  mais  moins  poétique  de 
Bùlow.  Y{uhms,le'm, subjectif,  charmait;  Bûlow,o^7Vc/i/;  instruisait;  l'un  sentait, 
l'autre  raisonnait,  disent  les  critiques.  Nous  sommes  en  contrniiiction  avec 
l'opinion  qu'on  a  généralement  de  Rubinstein.  Certes,  il  avait  un  sentiment  du 
rythme  et  de  l'accent  pathétique  d'une  exquise  déhcatesse.  Mais  nous  savons 
aussi  qu'il  apportait  à  l'étude  des  œuvres  qu'il  exécutait  un  soin  raisonné  très 
minutieux.  Il  ne  livrait  rien  au  hasard  de  l'exécution:  il  se  rendait  compte  de 
toutes  les  incitations  que  subissait  son  sentiment.  Ce  qui  a  peut-être  porté 
Rubinstein  à  considérer  la  1"  mesure  du  chant  comme  anaerouse,  c'est  Yac- 
cord  de  7*  de  dominante  dont  elle  est  accompagnée;  car  cet  accord  imprime 
au  commencement  des  phrases  un  caractère  d'aspiration,  d'élan  et  non  d'ex- 
piratio7i,  de  repos.  , 

Faisons  encore  quelques  remarques.  Les  deux  premières  périodes  de  ce 
Prélude  sont  composées  de  huit  mesures  à  6/8;  la  3%  qui  commence  au  sol  ^, 
en  contient  neuf,  c'est-à-dire  un  nombre  impair... 

Pourquoi?  Parce  qu'à  la  6"  mesure  de  cette  période,  il  y  a  une  ellipse  ou 
suppression  d'une  mesure,  c'est-à-dire  contraction  de  2  mesures  en  une 
seule.  Le  sol  Ji,  note  initiale  de  cette  mesure,  est  en  même  temps  note  finale  du 
rythme  précédent.  Il  coïncide  avec  la  1"  note  de  la  progression  chvomsûqne 
descendante  qui  se  trouve  aux  6%  7°  et  8°  mesures  de  cette  période.  La  8"  et 
avant-dernière  mesure  contient  des  éléments  essentiellement  pathétiques  :  le 
1"  temps,  exceptionnellement,  contient  3  notes;  il  s'y  détermine  en  outre  une 

\.  Voyez  page  27. 
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modulation  eu  mi  majeur,  éléments  qui  jettent  sur  la  fin  de  cette  phrase  une 
très  grande  sonorité,  accompagnée  d'un  rallentendo. 

Remarquons  enfin  l'analogie  qui  existe  entre  la  fin  de  ce  Prélude  et  celle  du 
n°  11  :  la  note  finale  dn  Prrlude  que  nous  venons  d'analyser  se  trouve  sur  la 
tonique,  à  la  12'  mesure  de  la  dernière  période;  ensuite  vient  la  Coda,  que 
Chopin  a  sentie  indispensable  ;  elle  aussi  expire,  languissante,  sur  la  médiante, 
sur  un  accord  de  quarte  et  sixte,  qui  a  l'air  de  s'enchaîner  à  la  1"  mesure  du 
chant... 

Weber.  Minuetto  capriccioso  presto  assai  de  la  Sonate  en  la  7,  Op.  39. 
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Quel  est  le  violoniste  qui,  de  prime  abord,  attaquerait  le  la  ^  aigu  par  un 
poussé,  l'anacronse  ne  lui  sautant  pas  aux  yeux? 

Nous  n'allons  pas  fatiguer  nos  lecteurs  par  une  analyse  trop  détaillée,  trop 
minutieuse  de  cet  exemple.  L'interprétation  que  nous  en  donnons,  c'est  Planté 
qui  nous  l'a  révélée;  il  la  tenait  lui-même  de  Liszt.  jN'éanmoins,  nous  allons 
chercher  à  la  légitimer  et  à  en  donner  brièvement  l'explication.  Rappelons  seule- 
ment; 1°  qu';m  temps  dans  un  mouvement  lent  produit  le  même  etï'et  qu'une 
mesure  dans  un  mouvement  rapide  et  vice  versa  (Voyez  page  XI  et  Traité  de 
l' Expression,  ^digt  16);  2'  que  la  note  finale  d'un  rythme  et  la  note  initiale  de 
l'anacrouse  du  rythme  suivant  doivent  se  trouver  dans  la  même  mesure  (Voyez 
page  35);  3°  in  Caiida  lux! 

Maintenant,  chantez  ce  Scherzo;  battez  la  mesure  indiquée  à  3/4  et  vous  verrez 
qu'il  n'en  résulte  qu'un  tapotage  vide  de  sens:  instinctivement  vous  réunirez  les 
3  noires  de  chaque  mesure  dans  un  seul  mouvement  de  la  main,  c'est-à-dire 
que  vous  transformerez  les  mesures  en  temps.  Quelle  mesure  cela  nous  donnera- 
t-il?Ce  sont  les  ictus  qui  vont  nous  l'indiquer. 

Quelle  est  la  note  initiale  du  1"  rythme?  C'est  le  5°  ré  ^  noire  J.  Les  4  pre- 
miers ré  \'  ne  font  pas  partie  du  '1"  rythme  ;  on  pourrait  même  les  supprimer  si 
la  strophe  n'était  pas  répétée;  mais  le  1"  re  ?,  qui  pourrait  bien  remplir  toute 
la  mesure,  est  une  ellipse;  il  sert  de  note  finale  à  la  soudure,  à  la  fin  de  la  stro- 
phe, en  même  temps  que  de  note  initiale  au  morceau.  Ces  4^6^  jouent  un  rôle 
analogue  à  celui  des  3  ré  noires  de  Y  Allegro  de  la  Sonate  Op.  28  de  Beethoven  : 
ce  sont  des  notes  d'introduction,  d'exclamation  comme  l'accord  qui  se  trouve  en 
tête  de  l'exemple  de  Brahms,  page  i  6  et  les  notes  qui  commencent  le  il'  Prélude 
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de  Cliûpin,  page  49.  —  Où  se  trouve  Victus  final  de  ce  \"  rythme?  C'est  le  mi  '? 
blanche  Jde  la  5"  mesure.  Combien  y  a-t-il  de  mesures  entre  cet  ictus  et  la  note 
initiale  du  rythme?  Quatre.  Donc,  cela  formera  une  mesure  à  4  temps. 

Afin  de  rendre  l'écriture  plus  lisible,  plus  synoptique,  nous  allons  remplacer 
les  noires  du  texte  original  par  des  croches  :  nous  obtiendrons,  jusqu'à  l'ictus 
linal  mi  9,  4  groupes  de  3  croches,  autrement  dit  une  mesure  à  15/8. 

A  6/8,  l'anacrouse  sauterait  aux  yeux;  mais  nous  aurions  une  perturbation  à 
la  il'  mesure  du  texte  original,  un  vide  d'une  mesure.  Avec  i2/8,  au  contraire, 
tout  devient  clair,  compréhensible  ;  l'idée  musicale  se  dégage,  frappe  les  yeux 
et  le  sentiment.  Le  tout  nous  offre  des  monopodies  anacrouslques  féminines 
masculinisées  syncopées^  Eh  bien!  sur  le  violon,  ces  anacrouses  doivent  être 
attaquées  par  un  poussé  de  l'archet. 


U^  rythme,  féiu.  niasp. 


g^i^ 


^^t^E^ 


->/ — ^ — 


Note  initiale,  ictus      anacroase. 
fioal  et  note  eUipti<iue. 


ietu3 
£nal. 


ayucope.  auacroase. 


3*  rythme,  fêm. 


4^  rythme,  fém. 


5e  rj-thme, 


\^¥^^=r=r=f=^ 


É 


—' — # — »^-^~i 


rÊ 


^jûtA 


:3=^^ 


ictus  final, 
féro. 


ç 


^ 


anacr.    ictus. 
6*  rythme,  fém.  masc. 


auacr.       ictus,  (i») 
7"  rythme,  fêm. 


anacr.  trillée. 
8«  rythme, 


fiS^^ 


^^?EËElil 


=?=4=î-; 


:^ 


Vl»3t*3* 


ictu;i.        syncope,  anacr.     ictus.  anacr.  ictus,     syncope,     anacr, 

irt-'>.sc.  féminisé.  9=  rythme,  fém.  masc.  lO*  rythme»  fém.  masc,  ll<^  rythme. 


^^^^^^^^^^^^^^^ 


ictus. 


anacr.    letus, 


1^1 

syncope.  anacr.     ictus.         syncope,     anacr.  trîUée. 


1.  Évidemment,  cette  énoncialion  est  bien  longue.  Il  faudrait  trouver  une  séméiologie  plus 
raUonnellc,  plus  courte,  analogue  à  celle  dont  on  se  sert  en  chimie,  pour  énoncer  brièvement  la 
forme,  la  longueur  et  les  caractères  des  différents  rythmes.  Kn  attendant,  cette  énoncialion  est 
nécessaire  pour  se  former  une  image  nette,  complète,  de  la  forme  de  ce  rythme. 

2.  La  syncope,  non  précédée  d'un  silence,  à  la  fin  d'un  njt/une,  n'est  pas  forte,  n'est  pas 
accentuée;  c'est  une  simple  ■prolongation  de  la  note  finale,  afin  d'éviter  un  trop  long  silence. 
Voyez  22»,  23',  24%  25%  2C»,  27"  et  28'  mesures  dans  le  Presto  de  la  sonate  Op.  27,  n"  2,  de 
Beethoven. 
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fi'-iii.  iiKuc. 12=  rythme,  f>jm.  ina-^c. 


ictus.  syncope.         anacr.        ictus.  Boudurc. 

Nous  savons  que  l'anacrouse,  comme  nombre  métrique,  appartient  à  la 
mesure  dans  laquelle  elle  se  trouve  et  ?w7i  à  la  mesure  qui  suit.  Voyez  page  2. 
Dans  la  mesure  à  12/8,  l'anacrouse,  du  3°  rythme  de  ces  Minuctto,  saule  au.\ 
yeux;  de  même,  on  voit  instantanément  que  le  i"  rythme  est  anacrousique  et 
non  décapité:  car  il  commence  au  2^  tiers  du  i'  temps.  C'est  un  rythme  féminin, 
rendu  fort  par  la  syncope. 

Le  2"  rythme  est  la  reproduction  exacte  du  i",  un  ton  plus  haut  ;  c'est  un 
rythme  masculin;  son  ictus  final  est  suivi  d'un  silence,  qui  vaut  1  temps,  auquel 
succède  l'anacrouse  du  rythme  suivant:  ce  fait  suffirait  pour  prouver  que  la 
mesure  6/8  serait  fausse  —  i^i  Cauda  lux  —  et  que  la  mesure  à  12/8  s'impose. 

Les 2  premiers  rythmes  forment  une  espèce  de  phrase  interrof/ative,  formulée 
par  un  vieux  grognon  ;  le  2*^  rythme  est  la  transposition  du  i"  à  la  seconde 
supérieure  ;  c'est  une  espèce  de  recrudescence  dans  le  grognement,  à  laquelle 
répond  le  thème  proprement  dit,  qui  commence  à  l'anacrouse,  sur  le  la  >  aigu, 
4°  temps  du  2°  rythme.  Ce  thème  forme  une  période  de  quatre  rythmes  syncopés 
à  12/8.  La  note  finale  de  la  i"'''  période,  en  se  prolongeant  sur  le  2'  temps, 
usurpe  la  place  des  3  premières  notes  de  l'anacrouse,  qui  celte  fois  ne  com- 
mence que  sur  le  2' tiers  du  3'  temps. 

La  soudîcre  qui  suit  le  la  \>,  note  finale  du  dernier  rythme  de  la  strophe,  se 
résout,  comme  nous  l'avons  déjà  dit,  sur  le  ré  ?  qui  commence  ce  Minuctto. 
Beethoven,  Allegro,  Op.  28,  met  la  note  finale  de  la  soudure  qui  termine  la 
1"  volta,  immédiatement  après  la  soudure  et  renvoie  à  la  2*^  mesure  en  têle  de 
l'AUegro.  Weber  renvoie  la  note  finale  de  la  soudure,  qui  suit  le  la  i?,  note 
finale  de  la  strophe,  au  premier  ré  \>  de  la  première  mesure  du  Minuetto  ;  il 
aurait  pu  aussi  bien  renvoyer  à  l'ictus  final  du  2'  rythme.  Le  tout  produit  des 
rythmes  anacrousiques  syncopés  de  l  mesure  à  J2/8.  Le  2°  rythme  seul  est 
masculin.  La  1"^  volta  termine  en  la\>  majeur:  ce  n'est  qu'une  fin  suspensive. 
Pour  terminer  d'une  manière  définitive,  la  phrase  a  besoin  de  la  tonique  ini- 
tiale ré^:  donc  les  notes  qui  suivent  le  la  \>,  dans  la  dernière  mesure,  forment 
une  espèce  de  soudure  codalc,  qui  ramène  à  la  tonique  ré  '\>.  La  fin  de  la  strophe, 
après  la  2"  volta,  est  enchaînée  au  commencement  du  Scherzo. 

Telle  est  l'cxpUcation  que  nous  donnons  de  cette  merveille  musicale. 

Il  nous  semble  inutile  de  donner  d'autres  exemples.  Les  cas  sont  innombra- 
bles. Nous  sommes  d'ailleurs  convaincu  que  celui  qui  aura  étudié  notre  travail 
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et  s'en  sera  bien  pénétré  ne  se  heurtera  à  aucune  difficulté  insurmontnble,  erj 
cherchant  à  se  rendre  compte  des  dijfércnts  phénomènes  rythmiques  qu'il  rencon-j 
trera  sur  son  cliemin.  Il  aura  pleine  et  entière  conscience  de  ses  agissements  5 
sa  curiosité  sera  stimulée,  et  grande  sa  jouissance  de  faire  chaque  jour  des  décou- 
vertes nouvelles.  II  sera  pénétré  d'admiration  pour  la  puissance  créatrice  du 
sentiment  musical,  qui  saisit  spontanément  les  phénomènes  les  plus  subtils  el| 
les  plus  complexes.  Son  admiration  pour  les  génies  dont  il  cherche  à  comprendre 
les  œuvres  n'en  sera  que  plus  grande.  Il  sera  convaincu  aussi  des  difficultés 
immenses  que  les  compositeurs  rencontrent  souvent  dans  la  réalisation  de  leurs 
conceptions.il  n'y  a  pas  longtemps  que  le  célèbre  compositeur  norvégien  Sinding 
nous  a  avoué,  avec  une  franchise  charmante:  «Composer  n'est  rien,  mais  écrire 
dans  la  mesure  qui  rend  exactement  ce  qu'on  a  conçu,  c'est  difficile!»  Oui, 
c'est  difficile  !  Quand  nous  étudions  les  dernières  sonates  de  Beethoven,  cer- 
taines œuvres  de  Schumann,  de  Chopin,  etc.,  en  voyant  l'accumulation  des  notes 
sur  une  s&ule  portée  générale  de  il  lignes,  la  complexité  de  leurs  rôles,  la  mul- 
tiplicité des  parties;  quand  nous  pensons  aux  efforts  de  réflexion,  de  science,  de 
génie  qu'il  a  fallu  pour  peindre,  pour  réahser  sur  le  papier  les  inspirations,  les 
évolutions  psychiques  qui  se  déroulaient  dans  leur  imagination  créatrice,  nous 
sommes  confondus,  saisis  d'étonnement  et  d'admiration  pour  la  puissance  intui- 
tive du  sentiment,  appelé  par  Linné  le  6'  sens,  le  sens  divin,  et  qu'on  pourrait 
appeler  «  la  vision  de  l'invisible  »,  les  rayons  X  de  notre  être  psychique. 

En  vérité,  il  nous  semble  que  celui  qui  a  conscience  des  phénomènes  éton- 
nants que  nous  venons  de  passer  en  revue  doit  éprouver  des  sensations  plus 
intenses,  des  jouissances  esthétiques  et  intellectuelles  plus  profondes,  que  celui 
qui  compose  ou  joue  simplement  par  instinct,  sans  s'en  rendre  compte. 

C'est  notre  récompense  et  notre  bonheur,  après  avoir  consacré  quarante  ans  à 
l'étude  du  rythme,  de  comprendre  les  œuvres  des  maîtres  et  d'avoir  l'espoir  de 
pouvoir  contribuer  à  les  faire  comprendre  aux  autres. 

Nous  donnons,  pour  terminer,  une  liste  de  morceaux  sur  lesquels  le  lecteur 
pourra  exercer  sa  sagacité  et  son  esprit  de  discernement.  Qu'il  n'oublie  pas  que 
la  mesure  indiquée  en  tête  n'est  pas  immuable,  qu'elle  change,  au  contraire, 
souvent,  comme  nous  l'avons  vu  dans  l'exemple  de  Mendelssohn,  page  22,  et 
dans  le  Prélude  17  de  Chopin.  De  plus,  très  souvent,  les  formes  des  rytlmies 
changent;  des  rythmes  anaçrousiques  font  place  à  des  rythmes  thètiques  et  vice 
versa.  Évidemment,  quand  la  contexture  rythmique  change,  la  mesure  aussi 
doit  changer. 


PROBLÈMES 


Mozart.  —  Sonate  eu  la  niaj.,  Mimietto.  La  5'  mesure,  sans  accompagnement, 
est-ce  une  anacrouse  ou  le  commencement  d'un  rythme  thctique?  —  La  I"  me- 
sure de  la  2^  phrase,  en  si  min.,  est-ce  le  commencement  d'un  rythme  thétique 
ou  une  anacrouse?  —  Phrasez,  ponctuez  ce  Minuettof...  Examinez  si  la  mesure 
indiquée  est  bonne  ou  non,  voyez  l'inégale  longueur  des  périodes  et  leur  irrégu- 
larité. 

Mozart.  —  1"  Sonate  en  ré  (Édition  Peters).  Le  i"  accord,  est-ce  une  excla- 
mation ou  la  note  initiale  du  l"  rythme?  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  le  fai  à  la 
4"  mesure  est  note  finale  de  la  i'"  période  ;  le  3'  et  le  4'  temps  qui  suivent  forment 
anacrouse:  donc  les  3"  et  4'  temps  de  la  i"  mesure  doivent  être  regardés  aussi 
comme  anacrouse.  Le  ré  de  la  7°  mesure  est  ellipse,  note  finale  d'un  rythme  et 
note  initiale  du  rythme  suivant.  Divin  Mozart!  si  nos  jeunes  et  savants  composi- 
teurs modernes  étudiaient  seulement  tes  Sonates  au  point  de  vue  du  rythme  et 
de  l'anacrouse,  ils  ne  les  mettraient  pas  au  rancart... 

Beethoven.  —  Sonate  pathétique,  Adagio,  dernière  mesure  de  la  soudure  qui 
précède  la  rentrée  du  thème  primitif: 


Le  dernier  re'!? est-il  anacrouse  ou  note  finale  d'un  rythme  féminin?  Ne  devrait- 
il  pas  plutôt  se  trouver  au  commencement  du  3"  temps,  sur  le  silence  de  la 
basse?  Bûlow  l'affirmait. 

Allegro  molto  de  la  même  sonate.  Pourquoi  Beethoven  a-t-il  intercalé  les  me- 
sures 39,  40  et  41  qui  ne  sont  pas  absolument  nécessaires  ?L'/l//e^ro  tout  entier 
ne  devrait-il  pas  être  écrit  à  4  temps,  en  réunissante  mesures  en  une?  A 
4  temps,  les  anacrouses  deviennent  d'une  puissance  pathétique  extraordinaire. 

Chopin.  —  Prélude  71"  15.  Pourquoi  la  19°  mesure?  —  Prélude  n°  25.  — 
i"  Nocturne.  Est-il  bien  anacrousique,  et  jusqu'à  quelle  mesure?  —  Nocturnes, 
Op.  32,  71"  2,  Op.  62,  n°l. 
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Schumann,  —  Étude  sijmphonique,  Op.  IS,  V  variation.  Quel  rôle  double 
triple,  jouent  les  deux  croclies  sol  i;,  fa  'ç.,  remplaçant  à  la  fin  de  la  10'  mesur 
4  doubles  croclics?  Sont-elles  notes  finales  d'un  rythme  féminin,  anacrouse  o\ 
soudure? 

Quand  on  aura  analysé  ces  morceaux,  il  nous  semble  que  la  curiosité  de  no: 
lecteurs  sera  assez  éveillée,  el  leur  esprit  d'observation  suffisamment  exerci 
pour  leur  permettre  d'aborder  a\ec  profit  l'étude  rythmique  de  n'importe  quelii 
oeuvre  musicale. 

Le  lecteur  a  dû  être  frappé  des  nombreux  changements  de  mesure  que  nou< 
avons  opérés  durant  notre  Étude.  Peut-être  même  croit-il  que  nous  avons  misdf 
la  passion  à  critiquer  des  compositeurs  qu'ils  aiment  et  admirent  à  juste  titre. 
Loin  de  nous  cette  pensée!  Nous  le  répétons:  la  gloire  de  ces  maîtres  est  ai; 
dessus  de  nos  critiques;  ils  ont  été  victimes  de  théories  fausses.  De  plus,  les  lois 
sur  lesquelles  la  concordance  entre  la  mesure  et  le  rythme  est  basée  n'existaieni 
pas  :  or,  si  nul  n'est  censé  ignorer  la  loi,  il  faut  au  moins  qu'elle  existe;  malheui 
reusement,  ces  lois  n'ont  été  formulées  pour  la  première  fois  que  dans  le  TraiU 
du  Rijthme  musical  que  nous  avons  publié  en  i^'i^.  Hous  les  grands  inusiciem 
les  sentaient,  mais  ils  ne  savaient  pas  V importance  que  la  formule  métriqut 
employée  exerce  sur  notre  entendement  et  sur  la  compréhension  de  l'idée  musi- 
cale: c'est  pourquoi  leur  manière  d'écrire  est  si  souvent  en  contradiction  avec 
leur  sentiment.  Les  plus  grands  compositeurs  auxquels  nous  avons  fait  des  obser- 
vations à  ce  sujet,  nous  répondaient  invariablement  :  «Vous  avez  raison!  nous 
n'avons  pas  pensé  à  cela.  »  C'est  qu'ils  n'en  sentaient  pas  le  besoin  ;  leur  senti- 
ment, avec  une  spontanéité  fulgurante,  \eur  faisait  saisir  et  comprendre  l'idée, 
le  sens  spirituel  de  leur  inspiration,  même  travestie  sous  un  faux  vêtement.  Mais, 
pour  le  commun  des  mortels,  privés  du  sentiment  musical,  cette  intuition 
divine,  c'est  autre  chose:  ceux-là  ont  besoin  qu'on  mette  pour  eux  la  lumière 
dans  la  lanterne. 

C'est  donc  pour  obvier  à  ces  inconvénients  et  pour  réagir  contre  ces  erreurs 
que  nous  ajoutons  à  notre  travail  sur  l'Anacrouse  le  chapitre  de  la  Concordance 
entre  la  mesure  et  le  rijthme,  avec  le  désir  que  les  principes  qu'il  renferme  pénè- 
trent partout  où  l'on  s'occupe  de  musique,  en  particulier  dans  les  Conservatoires 
et  Écoles.  Nous  regardons  ce  chapitre  comme  le  plus  important  et  le  plus  utile 
de  nos  travaux  didactiques.  Il  est  indispensable  pour  comprendre  les  autres. 

La  fausse  idée,  répandue  partout,  que  le  3'  temps  de  la  mesure  est  fort,  qu'H 
y  a  des  mesures  fortes  et  des  mesures  faibles,  qu'il  y  a  identité  entre  les  mesures 
à  Set  à  4  temps,  a  eu  des  conséquences  si  désastreuses,  qu'on  ne  saurait  jamais 
trop  les  combattre. 
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Hélas!  il  ne  siiffil  pas  de  lire  ce  petit  travail;  il  faut  que  le  lecteur  s'en  assi- 
mile les  principes  ;  il  faut  qu'il  en  soit  saturé;  il  faut,  comme  disait  notre 
regretté  ami,  Victor  Wilder,  k  qu'ils  circulent  en  nous  avec  les  globules  de  notre 
sang.  »  Combien  de  fois  n'avons-nous  pas  eu  le  regret  de  constater  que  des  com- 
positeurs, des  élèves,  des  amis,  enthousiastes  de  nos  travaux,  écrivaient  dans 
une  fausse  mesure  après  comme  avant  nous  avoir  lu  ;  ce  qui  nous  inspirait  les 
doutes  les  plus  sérieux  sur  l'utilité  et  l'efficacité  de  notre  enseignement:  quand 
le  sentiment  se  tait,  l'appel  au  cerveau  est  bien  peu  efficace.  Brillât-Savarin  a 
dit  ;  «  On  naît  rôtisseur,  on  devient  cuisinier!  »  Boileau  plus  poétiquement  a 
dit  :  «  On  naît  poète,  on  devient  versificateur!  »  L'attention  est  le  réveil  de  l'âme  ! 

Donc,  lecteur,  prêtez  toute  votre  attention  au  petit  travail,  par  lequel  nous 
terminons  cette  Étude,  écoutez  ce  que  vous  jouez,  analysez  vos  impressions  et 
sensations,  puis  appliquez  les  règles. 


CONCORDANCE 

ENTRE    LA   MESURE    ET    LE.   RYTHME 


c(  Le  rythme  est  l'agent,  le  véhicule  au  moyen  duquel  la  musique  pénètre 
dans  notre  entendement.  C'est  le  rythme  qui  transforme  une  suite  de  sons 
sans  lien  logique,  en  une  eiitilé  esthétique  et  en  fait  une  idée  musicale,  un 
élément  intelligible,  transportant  ainsi  cette  succession  de  notes  du  domaine 
«  purement  sensorial  dans  celui  de  l'intelligence  :  c'est  lui  qui  spirUiialise  la 
«  musique.  » 

Voilà  les  affirmations  qu'on  attribue  aux  Grecs,  nos  maîtres  dans  les  Beaux- 
Arts.  Que  les  Grecs  aient  tenu  ce  langage,  le  fait  nous  importe  peu  :  nous 
l'acceptons  pour  vrai.  A  nous  de  le  prouver.  A  notre  tour,  nous  affirmons  que 
c'est  V accentuation  rythmique  qui  rend  la  musique  intelligible  et  jette  la  lumière 
intellectuelle  sur  une  suite  de  sons.  Sans  accentuation,  rythmique  rationnelle, 
conforme  au  sens  spontané  résultant  des  attractions  qu'exercent  les  son^  d'un 
groupe  les  uns  sur  les  autres,  sajis  mise  en  relief,  au  moyen  de  sons  plus  forts, 
des  éléments  constitutifs  de  la  musique,  la  succession  des  notes  reste  inintelli- 
gible, dépourvue  de  sens.  Le  tableau  musical  ressemble  alors  à  une  palette  chargée 
de  couleur,  mais  qui  n'offre  aux  regards  aucune  composition,  aucune  idée.  Une 
telle  musique  peut  chatouiller  les  oreilles,  mais  ne  peut  rien  dire  ni  au  cœur,  ni 
à  l'esprit.  C'est  l'air,  entendons-nous,  c'est  V accent  qui  fait  la  chanson  !  Oui, 
c'est  l'accentuation  qui  met  en  relief  le  sens  d'une  série  de  sons,  comme  elle 
fixe  le  sens  des  mots,  des  propositions,  des  phrases  grammaticales.  Plus  celte 
accentuation  est  naturelle,  calquée  sur  l'attraction,  l'action  et  la  réaction  mu- 
tuelles des  notes,  sur  le  sentiment  qu'elles  sont  susceptibles  d'exprimer,  plus 
le  sens  devient  lumineux,  accessible  à  l'intelligence.  Plus  l'accentuation  s'éloi- 
gne de  cette  pensée,  plus  le  sens  devient  obscur,  inaccessible  à  l'esprit.  Or,  là 
où  l'esprit  ne  règne  pas,  domine  un  principe  purement  sensuel. 

L'accentuation  musicale  a  pour  mission,  au  moyen  de  som  forts,  de  révéler  à 
l'intelligence  de  l'auditeur,  qui  alors  compare,  juge  et  comprend,  les  trois  entités, 
les  trois  bases  sur  lesquelles  repose  tout  le  système  musical  moderne.  Ces  bases 
sont  :  la  tonalité  dans  son  double  mode,  la  mesure  et  le  rythme. 
Ici  nous  ne  nous  occuperons  que  des  deux  dernières  de  ces  bases. 
Nous  savons  que  les  mesures  sont  engendrées  et  délimitées  par  des  accents 
ou  sons  forts  arrivant  de  2  en  2,  de  3  en  3,  ou  de  4  en  4  coups  ou  teinps,  régu- 
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licremeal  frappés.  Ces  sons  forts  tonibeut  toujours  sur  le  premier  temps  de 
cliaque  mesure,  et  sont  appelés  thésis  ',  accents  métriques  ou  temps  forts.  Quand 
on  parle  de  la  mesure  en  général,  c'est  cette  division,  cette  fragmentation, 
binaire  ou  ternaire,  d'une  régularité  absolue  qui  est  sous-entendue.  Quand  on 
parle  ù'ime  mesure,  c'est  un  tronçon  de  cette  fragmentation,  c'est  un  groupe  de 
sons  entre  deux  thêsis  ou  temps  forts,  entre  deux  barres  de  mesure,  qu'on  a  en 
vue. 

Mais  dans  la  musique,  les  mesures  et  les  temps  ne  représentent  que  des  mots, 
mono-,  bis-,  tri-syllabiques.  Pas  plus  que  les  mots  dans  le  discours  ils  ne  consti- 
tuent des  propositions,  des  phrases.  Par  eux  seuls,  mesures  et  te7nps  n'ont  pas 
de  sens  musical  proprement  dit.  Pour  les  rendre  aptes  à  exprimer  une  pensée 
musicale  complète,  il  faut  grouper  en  une  entité  deux,  trois  ou  quatre  mesures 
et  les  soumettre  à  un  autre  principe,  à  une  discipline  plus  élevée  :  le  rythme*  ! 

Le  rijtlwie  exerce  une  force  attractive,  logique  ;  c'est  le  Saint-Esprit  de  la 
musique,  dit  Hans  de  Bulow  ;  c'est  le  médiateur  entre  les  virtualités  expressives 
des  sons,  notre  entendement  et  notre  sentiment.  11  a  la  puissance  de  coordonner 
une  suite  de  sons,  une  suite  de  mesures  et  d'imprimer  à  cet  ensemble  je  carac- 
tère d'entité,  d'individualité,  et  de  l'imprégner  d'un  élément  intellectuel.  A 
chacun  de  ces  groupes,  ou  rythme,  appelé  A;o/rtpar  les  Grecs,  notre  entendement 
se  plaît  à  attribuer  un  sens,  une  %v^\\\(\cd.\\0'ix  psychique;  car  chacun  est  suscep- 
tible de  provoquer  tel  ou  tel  sentiment,  telle  ou  telle  émotion  dans  notre  âme  ! 
Comme  les  mesures,  les  rythmes  sont  caractérisés  et  délimités  par  des  accents, 
des  sons  forts  arrivant  périodiquement  de  2  en  %  de  3  en  3,  de  4  en  4  mesures, 
etc.  Ces  sons  forts  sont  appelés  ictus  ou  accents  rythmiques  !  Les  rythmes  peu- 
vent avoir  leur  note  initiale  et  finale  sur  chaque  temps  et  sur  cliaque  partie  du 
temps  de  la  mesure  ;  les  ictus,  ou  notes  de  support  des  arceaux  rythmiques 
doivent  tomber  sur  le  i"  temps  d'une  mesure. 

Grâce  à  l'attraction,  à  l'appellation  que  les  sons,  vivifiés  par  le  rythme,  exer- 
cent les  uns  sur  les  autres,  le  dernier  de  chaque  groupe  procure  à  l'oreille  la 
sensation  d'une  fin  à'idée  musicale  plus  ou  moins  complète,  c'est-à-dire  d'un 
arrétj  d'un  repos,  suivi  d'un  silence. 

Le  mot  rythîne,  comme  le  mot  mesure,  a  deux  significations  :  une  générale  ett- 
une  spéciale.  On  parle  du  rythme  en  général  et  d'un,  deux,  trois  rythmes,  etc., 

1.  Thésis,  mot  grec  qui  veut  dire  «  poser,  abaisser  ». 

2.  Gounod  le  dit  excellemment  :  Les  sons  tout  seuls  ne  constituent  pas  plus  la  musique  que  les 
mots  tout  seuls  ne  constiiuent  la  langue.  Les  mots  ne  forment  une  proposition,  une  phrase 
intelligible,  que  s'ils  sont  associés  entre  eux  par  un  lien  logique  répondant  aux  lois  de  Fenten- 
denient.  11  en  est  de  même  des  sons  qui  doivejit  obéir  à  certaines  lois  d'attraction,  d'appellation 
qui  régissent  leur  production  successive  ou  simultanée  pour  devenir  une  réalité  musicale,  une 
pensée  musicale.  (Ménestrel  du  2-2  janvier  ISSiî.) 
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comme  on  parle  de  la  mesure  en  général  et  d'une  ou  de  plusieurs  mesures 
spéciales. 

Dans  le  Rijthmc  musical,  page  5,  nous  avons  comparé  les  groupes  ryllimiques 
aux  avceaux  ou  travées  que  présente  l'architecture.  En  effet,  comme  les  arceaux, 
les  rythmes  sont  posés  sur  des  points  à' appui,  de  support,  appelés  ictus.  Gomme 
les  points  d'appui  des  travées,  les  ictus  des  rythmes  peuvent  être  précédés  et 
siiim  de  notes  d'ornement,  nullement  indispensables  à  leur  solidité.  Les  notes 
à  la  tète  d'un  rythme,  celles  qn\  précèdent  l'ictus  initial,  s'appellent  anacrouses, 
intégrantes,  anacrouses  de  broderie  ou  d'ornement,  notes  d'attaque,  notes 
d'élan.  Les  notes  à  la  fin  d'un  rythme,  celles  qui  suivent  Victus  final,  sont  appelées 
notes  caudales,  féminines  ou  soudures.  Le  mot  ictus  ne  s'applique  qu^n  premier 
et  dernier  temps  fort  d'un  rythme  sur  lesquels  il  est,  pour  ainsi  dire,  appuyé, 
tandis  que  le  mot  thésis  s'applique  à  tous  les  temps  forts,  ou  premiers  temps 
des  mesures,  qu'un  rythme  peut  renfermer.  Donc  un  rythme  peut  avoir  plu- 
sieurs thésis,  mais  il  ne  peut  avoir  que  2  iclus  au  plus.  (Voyez  page  73  l'exemple 
de  la  Traviata.) 

Mesxires  et  rythmes,  nous  venons  de  le  voir,  forment  deux  entités,  deux  indivi- 
dualités distinctes.  Oui,  mais  elles  sortent  du  même  principe;  elles  sont  enfants 
du  même  père  :  l'infini  du  temps;  elles  ont  une  même  mère  :  la  nécessité  de 
diviser  le  temps,  de  le  partager  au  moyen  de  sons  foiis  qui  portent  à  notre 
oreille  cette  fragmentation  et  la  rendent  sensible  à  notre  intelligence.  xMais,  la 
mesure  s'est  arrêtée  dans  la  sphère  de  l'instinct  ;  elle  ne  parvient  qu'à  apporter 
à  notre  oreille  la  notion  de  la  fragmentation,  de  la  division  régulière,  machinale 
du  temps.  Le  rythme  s'est  élevé  plus  haut  :  il  a  atteint  la  sphère  de  Y  intelligence 
à  laquelle  il  se  présente  sous  la  forme  d'une  entité  intelligible,  compréhensible. 

Or,  quand  les  éléments  de  force,  les  accents  métriques  et  rythmiques  qui 
caractérisent  et  délimitent  mesure  et  rythme,  qui  leur  impriment  indépendance 
et  personnalité,  coïncident,  quand  la  thésis  et  Yictus,  quand  l'accent  métrique  et 
rythmique  tombent  sur  ime  même  note,  ils  lui  communiquent  un  redoublement 
de  force,  de  synergie,  une  vitalité  particulière,  une  portée  intellectuelle  et 
psychique  étonnante.  De  cet  accouplement  d'accents,  produit  synthétique  de  la 
compénétration  de  deux  éléments  :  mesure  et  rythme,  il  résulte  un  effluve,  un 
rayon  de  lumière  intellectuelle  qui,  avec  une  force  et  une  vitesse  fulgurantes, 
envahit  l'entendement.  Instantanément  la  raison  de  l'auditeur  et  de  l'exécutant 
reconnaît  l'harmonie  des  phénomènes  métriques  perçus  par  le  sentiment  et  des 
phénomènes  rythmiquesreçus  par  Y  intelligence.  Instantanément  cette  ^mZ/f/  dans 
la  diversité,  elle  la  transporte  dans  la  sphère  supérieure  où  l'homme  comprend 
ce  qu'il  sent  et  s'en  rend  compte  dans  la  plénitude  de  la  clarté  spirituelle  :  la 
conscience  !  ! 
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Oui,  uniquement  de  celle  pénétration  de  l'esprit  du  rythme  dans  la  matière 
fournie  par  la  mesure,  uniquement  de  cette  fécondation  spirituelle,  l'ésulte  la 
compréhension  d'une  œuvre  musicale  ! 

Et  celui-là  seul,  musicien  vraiment  supérieur,  qui  possède  la  faculté  de  saisir 
cette  pénétration,  peut  goûter  dans  toute  leur  plénitude  esthétique  les  ravisse- 
ments que  la  musique,  cet  art  divin,  est  capable  de  procurer.  Quand  cette  fusion 
n'est  pas  perçue,  ou  quand  cette  assimilation  n'a  pas  lieu  ;  quand  mesure  et 
rythme  se  tournent  le  dos  et  chevauchent  chacun  de  son  côté;  quand  les  notes 
fortes,  les  thésis,  qui  délimitent  les  mesures,  ne  coïncident  pas  avec  les  notes 
fortes,  avec  les  ictus  qui  délimitent  les  rythmes;  quand  le  lien  qui  doit  unir 
indissolublement  mesure  et  rythme  est  rompu,  l'unité  se  disloque,  se  désa- 
grège, l'idée  s'en  échappe  :  «  on  bâtonne  la  mesure  machinalement  »,  dit  Liszt, 
mais  aussitôt  l'âme  subit  des  tiraillements,  des  malaises;  rincompréhcnsible  et 
l'obscur  envahissent  notre  cerveau;  le  sens  et  l'esprit  disparaissent  de  la  mu- 
sique et  ne  laissent  place  qu'à  un  plaisir  purement  sensuel! 

11  est  facile  de  se  procurer  la  preuve  de  ce  que  nous  avançons  ici.  Changez  la 
mesure  de  quelques  morceaux  correctement  écrits  ;  remplacez  la  mesure  à 
2  tenqos  par  celle  de  4  temps,  la  mesure  6/8  par  celle  de  3;8  et  vice  versa;  mettez 
un  chant  à  4  temps  en  mesure  à  3  temps  au  moyen  du  déplacement  des  barres 
de  mesure  ;  chantez  un  air  au  rebours,  en  reculant  de  la  dernière  à  la  première 
note,  et  vous  verrez  qu'il  n'a  pas  de  sens;  de  suite  clarté,  idée,  intelligibilité  en 
disparaîtront.  Pourquoi  ?  Parce  que  thésis  et  ictus  tombent  au  hasard  sur  des 
notes  sans  importance,  ni  métrique,  ni  rythmique  ;  parce  que  aucun  lien,  aucune 
force  logique  et  attractive  ne  les  dominent  et  ne  les  disciplinent. 

Donc,  il  y  a  des  mesures  bonnes  et  des  mesures  mauvaises,  fausses.  Mais  dire 
a  priori  que  telle  mesure  est  bonne,  que  telle  autre  est  mauvaise,  c'est  affirmer 
une  loi  supérieure  ;  c'est  reconnaître  un  principe  auquel  il  faut  se  conformer, 
sous  peine  de  mal  faire  ;  c'est  s'incliner  devant  une  nécessité. 

Comment  et  où  trouver  celte  loi?  Ce  n'est  ni  impossible,  ni  même  difficile. 

Connaissant  le  rôle  et  l'importance  de  la  force  de  V accent  qui  résulte  delà 
concordance  entre  la  mesure  et  le  rythme,  nous  n'avons  donc  qu'à  chercher  la 
cause  de  ce  phénomène  :  les  principes  en  découleront  d'eux-mêmes. 

Page  4  et  page  51  du  Rythme  musical,  nous  avons  affirmé  que  la  dernière 
note  d'un  rythme,  d'une  période,  d'une  phrase  musicale  doit  tomber  au  com- 
mencement de  la  mesure,  sur  le  temps  fort.  Pourquoi  ?  Voici  l'explication  phy- 
siologique et  psychique  de  cette  nécessité,  dans  laquelle  réside,  selon  nous,  la 
base  de  toute  la  science,  de  toute  la  théorie  du  rythme  musical. 

L'homme  naît  avec  des  penchants  esthétiques  ;  il  porte  en  lui  le  sentiment  du 
beau,  le  besoin  de  mesure,  de  régularité,  d'ordre,  de  svmélrie.  La  nature  lui 
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offre  deux  infinis  dans  lesquels  il  puise  les  matériaux  nécessaires  pour  satisfaire 
à  ses  instincts  de  création  artistique  :  Vespacc  et  le  temps.  Ne  pouvant  ni  embras- 
ser ni  étreindre  ces  infinis,  il  les  divise,  les  fragmente.  11  divise  pour  régner! 
Dans  l'espace,  l'homme  plante  des  jalons,  des  points  de  repère,  des  points 
d'appui,  pour  briser  l'uniformité  de  la  ligne  droite.  Ainsi,  il  réalise  l'architec- 
ture et  les  arts  plastiques.  Leurs  points  statiques,  de  support,  sont  solides,  maté- 
riels :  c'est  la  terre,  la  matière  qui  les  lui  fournit.  Dans  le  temps,  l'homme,  pour 
en  briser  la  continuité  et  pour  en  obtenir  la  rupture  et  la  sensation  de  sa  frag- 
mentation, établit  des  points  d'arrecafift  de  satisfaire  à  ses  besoins  rythmi- 
ques :  il  réalise  ainsi  la  poétique  et  la  musique.  Leurs  points  d'appui,  leurs 
limites  sont  intangibles  ;  ce  sont  des  impressions,  àa^  instants  physiolorjiques: 
c'est  son  organisme,  c'est  sa  respiration  qui  les  lui  fournit. 

h&  rythme  est  donc  à  la  musique  ce  qu'est  la  symétrie  à  l'architecture;  il 
résulte  de  la  division  de  l'infini  du  temps,  au  moyen  de  notes  plus  fortes,  de 
grandes  valeurs  ou  de  silences,  comme  la  symétrie  résulte  de  la  division  de 
l'espace  par  l'interruption  de  la  ligne  continue  au  moyen  de  points  statiques,  de 
repère. 

Le  rythme  présente  des  points  d'arrêt,  des  repos,  des  silences  périodiques  '  ; 
la  symétrie  offre  des  jalons,  des  points  de  repère  distancés  régulièrement  ou 
irrégulièrement. 

Mais,  quelle  est  la  mesure,  quel  est  le  terme  de  comparaison  au  moyen 
duquel  l'homme  peut  mesurer,  diviser  le  temps  ?  En  d'autres  termes,  quelle  est 
l'origine  de  la  mesure  et  du  rythme  ? 

Évidemment  celte  origine  ne  peut  résider  que  dans  v.n  phénomène  dont  les 
mouvements  réguliers  offrent  V alternance  de  force  et  de  faiblesse,  le  retour 
périodique  de  deux  en  deux,  de  trois  en  trois  d'un  choc,  d'un  son,  d'une  syllabe 
dont  la  force  plus  yrande  impressionne  plus  particulièrement  le  sentiment  et 
lui  apporte  la  sensation  de  repos,  d'arrêt.  La  respiration,  seule,  possède  cette 
particularité.  Donc,  c'est  la  respiration  qui  est  le  prototype  de  la  mesure  musi- 
cale et  le  générateur  du  rythme  ;  c'est  da?is  la  respiration  que  réside  la  faculté, 
la  puissance  de  mesurer  le  temps  et  de  fournir  à  notre  âme  la  sensation  de 
repos,  (Tarrét  dans  le  temps  -. 

En  effet,  la  respiration  se  compose  de  deux  instants  physiologiques,  de  deux 


1.  C'est  le  silence  qui  en  musique  remplit  l'office  du  bistouri.  11  divise  une  œuvre  musicale  en 
phrases,  périodes  et  rjthmes;  il  coupe  les  rythmes  en  tronçons,  en  fragments  et  produit  les 
incises,  dont  chacune  évidemment,  comme  les  rythmes,  a  un  commencement  et  une  fin  que  Vac- 
centuation  doit  faire  sentir  et  ressortir. 

2.  Chose  curieuse,  il  p;irait  que  les  peuples  de  l'Asie,  en  parlant  d'une  personne  mourante, 
disent  :  elle  n'a  plus  que  quelques  respirations  d  vivre. 
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mouvements  :  \ aspiration  et  Vexpiralion.  L'aspiration  personnifie  l'action,  l'ex- 
piratiou  représente  le  repos,  le  temps  d'arrêt.  L'expiration  est  symbolisée  par  le 
temps  fort  de  la  mesure,  la  tliésis,  le  frappé;  Y  aspiration  correspond  au  coup 
faible,  à  Varsis  de  la  mesure,  au  levé.  Il  est  de  toute  évidence  qu'avant  de  rendre 
il  faut  prendre  ;  avant  de  baisser,  il  faut  lever.  Exemple  : 

J  I  J     J  I  J     J  I  J   etc. 


V  V 


La  respiration,  divisant  le  temps  en  fragments  égaux,  engendre  spontanément 
la  mesure  à  2  temps. 

Ce  n'est  pas  seulement  la  mesure  à  2  temps  que  la  respiration  engendre, 
mais  aussi  celle  à  3  temps.  Écoutez  respirer  une  personne  qui  dort  d'un  som- 
meil calme,  tranquille  ;  le  temps  qui  s'écoule  entre  l'expiration  et  l'aspiration 
esl  deux  fois  plus  long  que  celui  qui  s'écoule  entre  l'aspiration  et  l'expiration. 
Une  personne  à  l'état  calme  respire  à  3  temps  :  Exemple  : 

J  I  J     J  i  J     J  I  J   etc. 

V  V  V 

Prendre  et  rendre,  telle  est  la  fonction  physiologique  de  l'homme.  La  pre- 
mière chose  que  fait  un  être  en  venant  au  monde,  c'est  aspirer,  prendre  l'air. 
La  dernière  chose  qu'il  fait  c'est  expirer,  rendre  le  dernier  soupir  :  c'est  Varrêl, 

le  ?'é?/)05  suprême  ! Donc,  le  temps  frappé  de  la  mesure  correspondant  au 

mouvement  physiologique  expiration,  symbolisant  l'état  de  l'âme  en  repos, 
répondant  ainsi  à  une  concordance  physiologique  et  psychique,  est  seul  apte  à 
apporter  à  notre  sentiment  la  sensation  de  repos,  d'arrêt,  de  fin  rythmique. 
Voilà  pourquoi  toutes  les  constructions  rythmiques  ne  peuvent  avoir  leur  ictus, 
leur  note  d'arrêt,  que  sur  le  premier  temps  ou  temps  fort'.  Voilà  pourquoi  nos 
phz^ases  musicales,  aussi  bien  que  celle  des  Grecs,  des  Chinois,  etc.,  se  termi- 
nent sur  le  premier  temps.  Le  rythme,  c'est  l'élément  absolu  de  la  musique. 

La  démonstration  que  nous  venons  de  faire  nous  permet  de  regarder  les  lois 
suivantes  comme  certaines,  d'une  évidence  irréfutable.  Bien  entendu,  nous 
n'avons  pas  la  prétention  de  légiférer  :  ces  lois  ne  nous  appartiennent  pas.  C'est 
une  étude  comparée,  longue  et  patiente  des  œuvres  de  Bach,  Mozart,  Beetho- 
ven, de  tous  les  maîtres  classiques,  qui  nous  a  permis  de  les  saisir.  Les  voici 
telles  que  nous  les  avons  formulées,  page  93  de  notre  Traité  du  Rijlhme. 

1.11  est  vrai  que  les  compositeurs  emploient  fréquemment  certains  procédés  artificiels  quj 
senibleDl  porter  atteinte  à  cette  règle.  11  n"en  est  rien.  Ces  procédés  consistent  à  faire  suivre 
l'ictus  final  par  des  notes  qui  produisent  l'effet  d'un  remplissage,  d'une  expiration.  Leur  but  est 
de  rétablir  la  symétrie  entre  le  rythme  final  et  les  rythmes  précédents,  d'amortir  un  arrêt  trop 
brusque,  de  remplir  le  vide  qui  résulterait  d'un  long  silence,  négation  même  de  la  musique,  d'é- 
teindre tous  les  désirs  de  l'oreille  et  d'apporter  au  sentiment  la  sensation  d'une  fin  complète.  iMais 
la  fin  réelle  se  trouve  toujours  sur  le  l"'  temps. 
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1-  Une  note  tombant  sur  le  temps  frappé  peut  seule  offrir  au  sentiment  la 
semation  de  repos.  Donc  Victus  [mal  d'un  rythjne  doit  tomber  sur  le  premier 
temps  ou  temps  fort  de  la  mesure  :  il  doit  être  précédé  d'une  barre  de  mesure. 
Si  donc,  dans  une  mesure  à  2  temps,  2;4,  6/8,  elc.[VictHs  tombe  sur  le  2'  temps, 
sur  le  levé,  c'est  que  la  mesure  est  fautive,  ma!  forwAilêé^^ sns  ce  cas,  il  faut 
dédoubler  chaque  mesure  et  mettre,  au  moins  mentalement,  une  barre  démesure 
devant  le  S' temps.  Par  exemple  dans  V Adagio  de  la  Sonate  pathétique,  dans 
celui  de  la  Sonate,  Op.  2,  n^S,  de  Beethoven,  il  faut  faire  de  chaque  mesure 
2  mesures,  prendre  comme  unité  de  temps  la  croche,  battre  la  mesure  deux  fois 
plus  vite  qu'auparavant,  c'est-à-dire  faire  deux  mouvements  de  la  main  dans  le 
même  espace  de  temps  qu'on  employait  à  n'en  faire  qu'un  seul;  en  un  rnot, 
remplacer  une  mesure  en  mouvement  Adagio  par  deux  mesures  en  mouvement 
Andante.  Si,  dans  une  mesure  à  4  temps,  Victtis  tombe  continuellement  sur  le 
3°  temps,  il  faut  de  même  dédoubler  chaque  mesure,  mettre  utie  barre  de  mesure 
devant  le  3'  temps,  transformer  une  mesure  à  4  temps  en  2  mesures  à  2  temps. 
Par  exemple,  dans  le  Nocturne  tni'?,  Op.  9,  n"  S,  de  Chopin,  et  dans  son  Im- 
promptu en  /«b  écrits  à  12/8,  il  faut /ff/;'e  de  chaque  mesure  2  mesures  à  6,8, 
tout  en  conservant  le  même  mouvement. 

2°  Au  point  de  vue  purement  métrique,  les  notes  (Végale  valeur  qui  commen- 
cent les  mesures  ont  une  égale  force.  La  force  que  reçoit  la  blanche,  la  noire  ou 
la  croclie,  etc.,  qui  commence  la  première  mesure,  est  égale  à  la  force  que 
reçoit  la  blanche,  la  noire  ou  la  croche,  etc.,  qui  commence  les  2%  3%  4°,  etc., 
mesures.  Donc,  si  parmi  ces  notes  il  y  en  a  une  plus  forte,  c'est  qu'elle  tire  sa 
force  d'un  élément  rythmique  ou  pathétique,  étranger  à  la  mesure. 

3"  Il  n'y  a  pas  de  mesures  fortes  et  de  mesures  faibles.  Il  n'y  a  que  des  temps 
forts  et  des  temps  faibles.  Ce  qu'on  appelle  mesures  faibles  sont  des  anacrouses, 
des  notes  d'élan,  d'attaque  ou  de  broderie  :  elles  doivent  se  trouver  devant  la 
barre  de  mesure,  avant  le  frappé  '.  (Voyez  page  7  du  Rgthme  musical.) 

4°  Le  3°  temps  n'est  pas  fort  métriquement  ;  comme  toute  autre  note  de  la 
mesure,  il  peut  devenir  fort  pour  une  raison  rythmique  ou  pathétique.  Exemple  : 
a.» 


ïÈ^^^^^^^^m^îE^^^Ê^^^^m 


w- 


ti  t 
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Le  si  de  la  première  mesure,  note  aiguë,  prend  un  \è^Bt  accent  pathétique  ; 
\&  si  de  la  deuxième  mesure  prend  un  léger  accent  rythmique,  parce  qu'il 

1.  Les  trois  quarts  des  valses  modenies  sont  anacrousiques,  écrites  dans  uae  fausse  mesure  et 
ont  inspiré  l'idée  fausse  des  mesures  fortes  et  faibles.  Toutes  ces  valses  devraient  être  écrites  à 
6/4  ou  à  6/8. 
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eal  procédé  d'un  temps  divisé  contenant,  deux  croches  :  chantez  3  noires: 
soli-la-si,  et  l'accent  disparaît  ;  le  ré  de  la  3°  mesure  est  une  vote  voisine  airjuë: 
mettez  3  do  noires  et  sa  force  disparait.  Elimine:  tous  les  éléments  rythmiques 
et  pathétiques  et  le  3"  temps  devient  faible  : 


^^^^^ 
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Voyez  aussi  la  Sonate,  Op.  49,  n"  2,  et  le  Rondo  Allegro  de  la  Sonate  pathétique 
de  Beethoven.  Des  4  noires  qui  en  remplissent  un  grand  nombre  de  mesures, 
c'est  plutôt  la  2°  qui  serait  plus  forte,  parce  que  la  première  succède  à  une 
anacrouse  ou  termine  le  trait  qui  précède. 

5°  Les  rythmes  étant  de  longueurs  diverses  et  contenant  souvent  plusieurs 
thésis  intermédiaires,  il  faut,  autant  que  possible,  employer  des  mesures  dont 
kl  longueur  réponde  à  l'espacement  des  ictus  et  à  l'étendue  des  rythmes. 

C'est  le  rythme  qui  détermine  la  mesure!  C'est  l'arrivée  périodique  de  deux 
en  deux,  de  trois  en  trois,  de  quatre  en  quatre  mesures  de  \ ictus  rythmique  qui 
exio^e  telle  mesure  et  non  telle  autre  ! 

Donc,  pour  trouver  la  bonne  mesure,  guettez  Xictus  final  des  rythmes  ;  mettez 
une  barre  de  mesure  devant  lui  ;  comptez  le  nombre  de  temps  entre  ces  barres 
successives  et  vous  aurez  la  mesure  normale,  la  bonne,  la  vraie,  celle  qui  fusion- 
nera mesure  et  rythme,  et  leur  donnera  unité,  cohésion,  homogénéité  ;  celle  qui 
établira  l'harmonie  entre  la  raison  et  le  sentiment;  celle  qui  évitera  le  malaise, 
les  tiraillements;  celle  qui  rendra  l'œuvre  compréhensible  ! 

Constatons  encore  que  souvent  on  rencontre  des  rythmes  qui  semblent  avoir 
Yictus  final  sur  le  temps  faible  et  qui  pourtant  ne  l'ont  pas  !  En  les  examinant 
de  près,  on  s'aperçoit  que  ce  sont  des  ictus  fictifs,  déplacés  :  ce  sont  des  rythmes 
féminins  masculinisés,  rendus  forts,  soit  par  la  division  en  plusieurs  notes  du 
j?"  2'  ou  3"  du  temps  de  la  dernière  mesure  d'un  rythme,  soit  par  xme  syncope, 
soit  par  l'interpolation  d'un  silence  précédant  la  note  finale.  (Voyez  dans  le 
Rythme  musical,  la  note  page  23;  page  46,  i"  et  2"  règles,  et  pages  77  et  90.) 

Exemple  :  Yivace  de  la  Sonate,  Op.  79,  de  Beethoven. 


m 


m 


au  lieu  de 


rythme  fcmiuia. 

Enfin,  pages  42  et  43  du  Rythme,  nous  avons  vu  que  les  progressions  mélo- 
diques engendrent  souvent  des  périodes  irrégulières  de  3,  5  mesures,  etc.  Les 
progressions  ont  encore  un  pouvoir  plus  perturbateur,  plus  extraordinaire  :  elles 
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peuvent  déplacer,  reculer  à  la  fin  d'une  mesure  V ictus  d'un  rythme.  Voyez  : 
Beethoven,  Sonate,  Op.  27,  n"  2  :  Presto  arjitato,  2^  et  4=  mesures,  etc.  Imaginez- 
vous  (|ue  Beethoven  ait  interrompu  la  progression  et  mis  Victus  sur  le  premier 
temps  de  la  deuxième  mesure!  Quel  vide,  quel  silence!  Voyez  aussi  dans  la 
Polonaise  en  la,  Op.  40,  de  Chopin,  la  dernière  mesure  de  la  phrase  en  rê 
majeur. 

Tels  sont  les  principes,  telles  sont  les  lois  qui  doivent  guider  les  composi- 
teurs. Qu'ils  s'y  conforment  en  écrivant,  et  leur  musique  deviendra  claire,  et 
facilement  compréhensible  pour  celui  qui  l'exécute  comme  pour  celui  qui 
l'entend. 

Tout  musicien  qui  ne  s'y  conforme  pas,  court  le  risque  de  rendre  sa  musique 
de  prime  abord  incompréhensible  et  de  priver  l'exécutant  et  l'auditeur  de  la 
jouissance  intellectuelle  et  esthétique,  que  son  œuvre  est  susceptible  de  leur 
procurer. 

Toute  notre  présente  étude  prouvant  l'importance  du  rôle  que  joue  l'accen- 
tuation résultant  de  la  fusion  de  la  mesure  et  du  rijUime  pour  la  compréhension 
d'une  œuvre  musicale,  le  lecteur  doit  nécessairement  conclure  que  les  compo- 
siteurs font  tout  leur  possible  pour  rendre  cette  accentuation  claire,  visible, 
palpable,  qu'ils  s'évertuent  à  la  rendre  facilement  saisissable. 

Détrompez-vous.  Quoique  les  compositeurs  aient  à  leur  disposition  un 
système  de  notation  parfait,  d'une  clarté  incomparable,  ils  ne  s'en  servent  le 
plus  souvent  que  pour  embrouiller,  cacher  leurs  pensées'. 

C'est  surtout  l'accentuation  résultant  de  la  fusion  de  la  mesure  et  du  rythme 
qui  est  le  plus  souvent  négUgée;  ce  sont  les  principes  qui  président  à  leurs 
rapports  que  les  jeunes  compositeurs  semblent  ignorer,  aussi  bien  en  France 
qu'en  Allemagne,  aussi  bien  en  Angleterre  qu'en  Italie  ! 

Venons  à  l'application  et  aux  preuves. 

Page  49  du  Rythme,  nous  avons 'donné  l'exemple  suivant,  comme  com- 
mençant sur  le  deuxième  quart  du  premier  temps.  Exemple  : 


^  r»-^ — li-' r* ' 


C'est  une  erreur  :  il  commence  sur  le  deuxième  quart  du  deuxième  temps 
par  une  anacrouse  et  devrait  être  écrit  comme  suit  : 


ippg 


\.  Voyez  Histoire  de  la  notation  musicale,  par  Ernest  David  et  Madiis  Lussy;  ouvrage  cou- 
ronné par  l'Institut  (section  des  Beaux-.Arts).  Imprimé,  aux  frais  de  l'État,  à  l'Imprimerie  natio- 
nale. 
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Indubitablement  Xiclus  tombe  sur  le  sul  de  la  première  mesure,  les  trois  pre- 
mières notes  ré,  mi,  fa  ^,  forment  anacrouse. 

Enfin,  page  41,  dernier  exemple,  nous  citons  la  Chanson  à  boire,  le  Brindisi 
de  la  Traviata,  comme  offrant  des  rytlimes  de  6  et  de  4  mesures. 


f^s^p^^^^^^gi^^g^ 


Bu-vous        au  bon-heur     de      la    vi  -    e,  Aux  douxmoiiieQts    où   ron  ou  -  bli  -  e. 

C'est  encore  un  exemple  fautif.  Yoici  comment  il  devrait  être  écrit  : 


anacr.  iirtus. 


r/thme  féminin, 
ictus.  ictus. 


2  mesures. 


Cu  -  vons       au  boaheur  de    la    vi    -    e,  Aux  doux  moments  où     ron  ou -bli   -   e. 

Évidemment,  Vicias  tombe  sur  le  premier  rc,  sur  le  fa  aigu  de  la  troisième 
mesure,  sur  le  premier  lit  de  la  quatrième  et  sur  Viit  de  la  cinquième  mesure. 
Donc,  c'est  une  période  de  cinq  mesures  et  non  de  dix.  Les  trois  premières 
mesures  en  forment  le  premier  rythme,  la  thèse  ;  les  deux  dernières  Y  anti-thèse. 
Comparez  l'adaptation  des  paroles  et  vous  remarquerez  que  sous  la  forme  actuelle 
paroles  et  musique  s'harmonisent  mieux  ;  la  première  syllabe  «  aux  »  du 
deuxième  vers  ne  tombe  plus  sur  la  dernière  note  du  rythme  féminisé,  car  ce 
ré  m  peut  être  considéré  comme  anacrouse,  mais  bien  sur  V ictus  du  deuxième 
rythme.  Donc,  l'exemple  cité  page  41  du  Rythme  contenait  des  fautes  démesure 
et  de  prosodie. 

Ces  exemples  prouvent  qu'à  l'époque  où  nous  avons  publié  le  Traité  de  l'ex- 
pression, en  1873,  nous  ignorions  les  lois  que  nous  venons  d'exposer. 

Nous  ne  soupçonnions  alors  ni  leur  existence  ni  leur  importance  ! 

Voici  comment  notre  attention  fut  attirée  sur  ce  sujet. 

Nous  entendions  chanter  avec  des  paroles  le  n'  36,  Op.  67,  à&%  Romances 
sans  paroles  de  Mendelssolm,  appelé  la  Sérénade. 

Le  chanteur  se  balançait,  dodelinait,  traînait  sur  la  première  mesure  d'une 
manière  si  extraordinaire,  que  nous  en  fûmes  frappé. 

Gomment  peut -on  traîner,  s'attarder  pareillement  sit  !a  première  mesure 
d'un  chant  ?  Cela  nous  paraissait  étonnant,  suspect. 

Aussitôt  nous  nous  mîmes  à  î'analyse  de  ce  numéro,  dont  voici  le  commence- 
ment : 


^'pi-^-wrj'--T^T'±^-^:Tr'ri'-'^?^i¥^^^ 

-m^^^^- — -j-if  '  'J_  -^*-.^-L>^- — é^i»*  ^  i^f-;tL^^— 
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Tout  porte  ;i  croire  que  le  rythme  de  ce  chant  est  thêtiqne,  c'est-à-dire  qu'il 
commence  sur  le  temps  fort  et  que  \ ictus  initial  de  l'air  tombe  sur  le  premiers/. 
Eh  bien,  il  n'en  est  rien  !  Remarquons  que  cette  première  mesure  du  chant  est 
la  quatrième  du  morceau  et  qu'elle  est  précédée, de  trois  mesures  dans  l'accom- 
pagnement, formant  une  espèce  d'introduction  qui  pose  le  dessin  de  l'accompa- 
gnement suivant.  Pourquoi  le  chant  commence-t-il  sur  la  quatrième  mesure  de 
l'accompagnement  et  non  sur  la  troisième  ?  L'air  offrc-t-il  des  rythmes  com- 
posés de  trois  mesures  ?  Nullement.  Mais  alors  pourquoi  commencer  sur  la 
quatrième  mesure  et  non  sur  la  troisième  ou  la  cinquième  ?  La  réponse  est 
facile.  Chantez  ou  jouez  l'air  avec  les  mesures  d'introducllon,  guettez  la  note  qui 
prend  Yldus  final,  la  note  forte  ;  il  est  certain  que  c'est  sur  la  'plus  grande 
valeur  du  rythme,  sur  le  5/  de  la  septième  mesure  que  tombe  l'ictus  final  du 
premier  rythme.  Continuez  de  chanter  ou  de  jouer  et  toujours  Yidus  tombera 
de  quatre  en  quatre  mesures  sur  le  premier  temps.  En  ce  cas,  dira-t-on,  Men- 
delssohn  s'est  trompé  :  il  aurait  dû  commencer  après  la  quatrième  mesure  d'in- 
troduction et  non  après  la  troisième.  Non,  Mendelssohn  s'est  trompé  en  écrivant 
la  mesure  à  3/8,  tandis  qu'il  la  fallait  à  6/8;  il  s'est  trompé  en  ajoutant  foi  à 
l'erreur  qu'il  y  a  des  mesures  fortes  et  des  mesures  faibles;  il  était  victime, 
comme  tant  d'autres  musiciens,  de  ce  fatal  préjugé.  Voilà  la  cause  de  son  erreur. 
Jouez  l'accompagnement  tel  qu'il  est  écrit  ;  supprimez  la  première  mesure  du 
chant  ;  commencez  l'air  par  les  notes  :  sol'i.,  mi,  ré  if.  Vous  verrez  que  l'idée 
musicale  ne  souffre  pas  de  cette  mutilation.  Exemple  : 


É^^g^^^g^^^ 


-if 

A  l'instant  on  reconnaît  l'air  ;  chanté  ou  joué  sur  l'accompagnement,  il  ne 
laisse  rien  à  désirer  comme  identité;  il  est  devenu  seulement  un  peu  moins 
expressif,  un  peu  lourd,  de  svelte,  de  gracieu.x  qu'il  était  :  tout  au  plus  aimerait- 
on  que  la  première  note  du  chant,  que  Yictus  sol  ^  fût  précédé  d'une  note  ana- 
crousique  ou  d'un  gnippetto.  Exemple  : 


^on-i  cet  aspect,  l'air  regagne  presque  toute  son  élégance  et  son  entrain. 
Donc,  i.<  'l'usure  initiale  de  l'air,  telle  que  Mendelssohn  l'a  écrite,  forme  une 
anacî'ouse  broû'-r.. Mais,  enfin,  qui  nous  autorise  à  enlever  ces  notes?  Qui?  l'au- 
teur lui-même  !  En  effet,  à  la  2Q°  mesure  il  les  remplace  ;  il  les  enchevêtre  dans 
un  dessin  rythmique  qui  leur  ôte  compièLei';-.at  le  caractère  anacrousique  et 
leur  donne  cette  fois  le  caractère  de  notes  initiales,  tonicaat  sur  le  premier 
temps  du  rythme. 
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Encore  une  fois,  ces  notes  forment  une  anacrouse  brodée  ;  elles  doivent  pré- 
céder l'ictus  inilial;  donc,  l'auteur  aurait  dû  faire  ressortir  leur  caractère  ana- 
crousique,  léger,  accessoire,  en  les  écrivant  à  la  fin  d'une  mesure  et  non  au 
commencement. 

Il  aurait  obtenu  ce  résultat  en  employant  la  mesure  6/8.  Exemple  : 


De  cette  manière  l'accent  rythmique,  Vicfus  initial,  tombe  sur  le  sol  ^  :  le  si 
qui  commence  l'air,  qui  absorbait  toute  la  force,  n'a  plus  qu'un  accent  acces- 
soire :  il  devient  note  initiale  'du  rythme  qu'il  délimite,  mais  il  ne  porte  plus 
Victiis.  L'anacrouse  brodée  s'affirme  surtout  mesure  58. 

Ce  qu'il  y  a  de  plus  curieux,  de  plus  original  dans  cette  œuvre  charmante, 
c'est  que  le  groupe  de  notes  qui  formait  anacrouse  devient  thélique  aux  mesures 
29  et  33  ! 

Combien  de  milliers  de  pianistes,  battant  la  mesure  régulièrement,  machina- 
lement, ont  joué  cet  air  sans  rien  y  sentir,  ni  comprendre  ?  Combien  y  en  a-t-il 
qui  aient  eu  conscience  des  corrections  qu'ils  y  apportaient  d'instinct  ? 

11  va  de  soi  que,  si  durant  un  morceau  le  dessin  rythmique,  le  caractère, 
la  contexture  changent,  les  compositeurs  devraient  aussi  changer  la  mesure. 
Par  exemple,  dans  la  Sérénade  que  nous  venons  d'analyser,  les  strophes  formées 
par  les  mesures  58  à  35,  les  mesures  69  à  83,  ainsi  que  les  9  dernières  me- 
sures devraient  être  écrites  à  3/8.  Il  en  est  de  même  de  la  Pileuse,  n"  34,  Op.  67, 
6"  Recueil.  Cette  Romance  est  écrite  en  6/8.  Le  chant  commence  sur  la  sixième 
partie  de  la  mesure  par  une  anacrouse  et  Victiis  initial  tombe  sur  le  premier 
temps,  sur  la  thésis  de  la  3"  mesure.  Plus  loin,  80'  mesure,  V anacrouse  tombe 
sur  la  troisième  partie  de  la  mesure  et  Xictics  sur  la  quatrième.  Cette  mesure  est 
elliptique  :  Mendelssohn,  afin  d'éviter  une  mesure  de  silence  qui  paralyserait 
tout  l'élan  de  l'œuvre,  réunit  en  une  seule  mesure  Xictus  final,  Yut  de  la  phrase 
précédente  et  V ictus  initial  de  la  phrase  suivante.  Selon  nous,  l'auteur  aurait  dû 
poser  une  barre  de  mesure  devant  le  ré  de  cette  80'  mesure  et  écrire  à  3/8  les 
mesures  suivantes,  afin  que  Xictus  ne  tombe  pas  sur  le  levé,  ce  qui  est  toujours 
fautif.  Du  reste,  la  mesure  3/8  conviendrait  mieux  à  cette  partie  de  la  Romance. 
L'auteur  l'a  évitée  à  cause  de  l'excessive  vitesse  du  morceau  qui  rendait  les  bat- 
tements de  la  mesure  à  3  temps  saccadés,  spasmodiques. 

Une  foule  de  compositions  de  Schumann,  de  Chopin  et  de  tous  les  composi- 
teurs modernes  exigent  de  même  des  changements  fréquents  de  mesure. 

Puisque  nous  avons  cité  un  numéro  des  Romances  sans  paroles  àeM&ndi&X?,- 
sohn,  ne  quittons  pas  ce  charmant  et  précieux  recueil.  Analysons-en,  au  point 


? 
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de  vue  de  la  concordance  entre  la  mesure  et  le  rythme,  quelques  numéros.  Cettij 
analyse  nous  prouvera  que  les  plus  grands  compositeurs,  ceux-là  même  quoi 
aime  à  considérer  comme  impeccables,  tels  que  Mendelssohn,  ne  tiennen 
aucun  compte  des  lois  qui  gouvernent  les  rapports  entre  la  mesure  et  le  rythme 
Trop  souvent  ils  emploient  des  indications  de  mesures  complètement  fautives, 
en  désaccord  avec  ces  lois,  avec  la  contexture  et  le  caractère  de  l'œuvre,  el 
fourvoient  les  exécutants,  les  empêchent  de  saisir,  du  premier  coup,  la  pensé^ 
et  la  portée  de  leurs  œuvres. 

Examinez  l'indication  de  la  mesure  du  n°  4,  Op.  19,  en  la  majeur,  du 
i"  recueil. 

Nous  serions  étonné  si  vous  n'étiez  pas  frappés  de  l'obscurité  qui  résulte  dt 
cette  indication.  Que  signifie  le  C  en  tète  du  morceau  immédiatement  après  le; 
trois  jl?  Ce  C  dit  que  c'est  une  mesure  à  4  temps,  n'est-ce  pas?  Est-ce  hier 
sûr  ?  Les  trois  notes  :  7ni,  la,  si,  de  la  5°  mesure  forment-elles  bien  une  ana- 
croitse?  Chv^nlei,  écoutez.  La  force  que  prend  le  la,  l'énergie  qu'on  est  tent^ 
de  lui  donner  nous  inspire  des  doutes  à  cet  égard.  Comme  anacrouse  ces  troi; 
notes  devraient  être  faibles  :  ce  la  est  fort!  Ce  la  de  la  5°  mesure,  quoique  sui 
le  3'  temps,  est  pour  le  moins  aussi  fort  que  le  i"  do  'i.  de  la  6"  mesure.  Donc, 
comme  lui,  il  devrait  tomber  au  commencement  d'unemesure  !Le  même  phéno- 
mène de  force  se  reproduisant  dans  les  mesures  suivantes,  chaque  mesun 
devrait  être  dédoublée;  chaque  mesure  devrait  fournir  deux  mesures  à  2  temps 
au  lieu  d'une  mesure  à  4  temps.  Le  mi  croche  de  la  5'  mesure,  le  2°  do  dièse 
croche  isolée  de  la  6',  le  2°  si  de  la  7'',  etc.,  sont  des  anacroiises  et  encore  des 
anacrouses  accessoires  que  nous  appelons  appogiatiires  rythmiques.  Elles  nt 
sont  pas  indispensables  au  rythme  et  peuvent  être  supprimées  sansquelerytlimt 
en  souffre  la  plus  petite  atteinte  !  Ce  ne  sont  que  des  notes  correspondant  à  de; 
vréfixes,  et,  comme  telles,  elles  enlèvent  un  peu  de  force  à  la  note  suivante. 

Faites  la  même  analyse  sur  le  n"  9  en  mi  majeur.  Op.  30,  2°  Recueil.  Lt 
mesure  est  aussi  indiquée  par  un  C.  La  phrase  commence  sur  le  %"  temps 
3'  mesure;  donc  Mendelssohn  a  encore  écrit  un  rythme  anacrousique.  Est-c( 
bien  ?  Nous  ne  le  pensons  pas.  Le  sol  qui  commence  prend  une  force  qui  ne 
ressemble  nullement  à  celle  que  prendrait  une  anacrouse  :  il  est  très  fort  :  don( 
il  devrait  commencer  une  mesure.  Il  en  est  de  même  du  fa%  de  la  4%  de  la  note 
tombant  sur  le  3'  temps  de  chaque  mesure.  Elles  forment  iclus,  el  devraieni 
coïncider  avec  la  thésisel  être  précédées  d'une  barre  de  mesure.  Cette  Romance 
encore  devrait  être  écrite  à  2  temps,  de  chaque  mesure  il  faut  en  former  deux, 
Ici  il  y  aurait  à  se  demander  si  le  sol  ji  croche  de  la  4°  mesure  appartient  ai 
rythme  précédent  ou  au  suivant,  c'est-à-dire  s'il  est  anacrouse  ou  note  de  sou- 
dure. Cette  analyse,  nous  l'avons  faite  page  36. 
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Prenons  le  n°  16,  Op.  38,  3'  Recueil.  Toujours  un  C  pour  indiquer  la  mesure. 
Le  rythme  initial  commence  à  la  iin  de  la  3'  mesure  par  un  ml  qui  est  ana- 
crouso,  il  termine  sur  le  la  au  4"  temps  de  la  4"  mesure.  C'est  un  rythme  féminin 
ou  féminisé;  car  ce  la  pourrait  tomber  sur  le  3'  temps  et  le  si  qui  le  précède 
être  supprimé. 

Supprimez-le  et  vous  obtenez  un  rythme  masculin  ;  le  la  jouera  le  rôle  d'ictus. 
Donc  il  devrait  tomber  sur  la  thésis,  c'est-à-dire  au  commencement  d'une 
mesure.  Oui  ce  devrait  être  ainsi.  Donc,  ici  encore  chaque  mesure  devrait  être 
dédoublée  et  la  formule  métrique  qui  convient  à  ce  numéro  est  5/4.  —  Remar- 
quez quelle  énergie,  quelle  force  extraordinaire  prend  le  2°  si  que  nous  avons 
supprimé.  En  le  supprimant  on  êmascule,  on  affadit  le  rythme.  Gardez-vous  de 
l'enlever,  il  est  fort  parce  qu'il  forme  répétition  temporale  :  parce  qu'il  sonne 
faux  :  c'est  un  retard  harmonique. 

Le  n°  17  est  écrit  en  12/8,  il  devrait  être  en  6/8.  Écoutez  et  vous  sentirez  que 
le  5'  mi  de  la  1"  mesure,  le  la  de  la  2°  mesure  portent  Yicttis,  donc  ils  devraient 
coïncider  avec  la  thésis  et  être  munis  d'une  barre  de  mesure,  ce  qui  donne  la 
formule  métrique  6/8  pour  ce  numéro.  Pour  le  n°18,  Bach  aurait  prescrit  la  me- 
sure 18/16;  car  il  y  a  dans  l'accompagnement  18  doubles  croches  dans  chaque 
mesure.  Or,  un  triolet  est  une  exception  et  ici  il  n'y  a  pas  d'exception,  depuis 
le  commencement  du  morceau  jusqu'à  la  fm,  chaque  temps  offre  une  division 
terno-ternaire. 

Le  n°  19,  en  hï>  majeur,  Op.  53,  4°  Recueil,  est  marqué  par  la  même  mesure 
12/8.  Chantez-le  et  vous  verrez  que  l'ictus  initial  du  rythme  tombe  sur  le  1"  tit 
de  la  3°  mesure;  donc  il  devrait  être  précédé  d'une  barre  de  mesure.  Les  notes 
des  3'  et  4°  temps  ne  forment  aucunement  anacrouse.  Chaque  mesure  devrait 
être  déboublée  et  la  formule-6/8  remplacer  celle  de  12/8.  Laissons  làMendels- 
sohn  et  prenons  encore  quelques  autres  exemples. 

L'harmonieux  Forgeron  de  Hsendel  se  présente  sous  l'aspect  suivant: 


"=- — y^ 
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Tel  que,  c'est  un  rythme  décapité  (voyez  page  15  du  Ri/thme  musical),  un 
rythme  privé  de  l'ictus  initial,  ou  à  contre-temps,  comme  disent  les  musiciens. 
Nous  savons  que  ces  sortes  de  rythmes  sont  extrêmement  distingués  et  pathé- 
tiques. (Voyez  Au  Printemps,  de  Gounod.)  A  vrai  dire,  ce  silence  au  commence- 
ment du  chant  d'un  forgeron  a  de  quoi  surprendre.  Ce  mi  à  la  basse  (première 
note)  ne  serait-ce  pas  un  avant-coup?  le  forgeron  laisse  tomber  son  marteau  sur 
l'enclume  et  prend  haleine  avant  d'attaquer  avec  tout  l'entrain  sa  chanson  !  En 
tout  cas,  enlevez-le  et  X identité  du  chant  n'eu  sera  nullement  atteinte.  Selon 
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nous,  ce  sont  des  rythmes  de  2  mesures  à  2  temps  avec  anacrouse  commençant 
sur  le  2°  temps.  Les  ictus  tombent  au  commencement  de  chaque  mesure  et  im- 
priment à  l'air  une  carrure,  une  franchise  et  un  entrain  dignes  d'un  forgeron. 
Exemple  : 


^ 


^tr 


^^^^pi 


C'est  surtout  dans  la  ^'  partie  de  l'air,  à  partir  de  la  5"  mesure  du  texte  pri- 
mitif, que  la  mesure  à  2  temps  s'affirme  et  nous  paraît  sauter  aux  oreilles. 
Exemple  : 


^ 


Du  reste,  le  titre  même  de  l'œuvre  paraît  protester  contre  la  mesure  indiquée 
qui  transporte  ce  rythme  essentiellement  carré,  régulier,  j'ude,  dans  le  domaine 
de  la  passion  la  plus  délicate.  (Voyez  page  15  du  Rythme.) 

Peu  de  jours  avant  la  mort  du  si  aimable  et  si  regretté  Léo  Delibes,  nous 
eûmes  avec  lui  une  discussion  au  sujet  de  la  chanson  suivante: 
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Pe-tit    gril-lou,    il    faut  vous  nja  -  ri  -  er.  Le    rat  m'a  pris  mon  mo-des-te  foy-er. 

Nous  prétendions  que  la  mesure  3/8  était  fausse  et  qu'il  faudrait  6/8.  Il  soute- 
nait que  la  mesure  prescrite  était  bonne.  Faure,  le  grand  chanteur,  prenant 
part  à  la  discussion,  partageait  notre  opinion.  Delibes  tenait  à  la  sienne.  Nous 
lui  fîmes  observer  la  lourdeur  de  la  l'"  mesure,  imprimant  un  caractère  boiteux 
à  tout  l'air  et  combien  la  prosodie  en  était  défectueuse  dès  la  i"  note,  la  syl- 
labe faible  «r  Pe  »  tombant  sur  l'ictus  initial,  sur  le  i"  temps  fort,  qui  exige  une 
syllabe  forte.  Nous  prenions  sa  main  et  battions  la  mesure  avec  lui,  observant 
combien,  en  la  battant  à  3  temps,  les  mouvements  étaient  mécaniques,  dépour- 
vus de  sens,  nuls  d'effet  sur  l'intelligence  et  le  sentiment.  Il  n'en  convenait 
pas  :  il  ne  le  sentait  pas. 

Essayons  autre  chose.  Selon  nous  l'air  présente  le  même  cas  que  la  Sérénade 
de  Mendelssohn.  On  doit  donc  pouvoir  en  faire  l'ablation  d'une,  de  deux  ou  de 
trois  notes  au  commencement  de  l'air,  sans  en  altérer  l'intégralité,  sans  le 
rendre  méconnaissable. 

Exemple  : 


^ 
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L'air  a  conservé  son  identité;  mais  est-il  devenu  décapité,  à  contre-temps  ou 
anacrousique?  Enlevez  les  2  premières  notes;  ne  conservez  que  la  dernière. 


'¥ 
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Sous  cet  aspect  encore  on  reconnaît  facilement  l'air;  mais  il  a  fallu  prolonger 
l'ictus  du  1"  rythme,  le  la,  afin  de  rétablir  la  carrure  et  la  symétrie  des 
rythmes. 

Enfin,  enlevez  les  trois  premières  notes  de  cet  air,  la  première  mesure  tout 
entière  !  Prolongez  le  la  de  la  3°  mesure  afin  d'obtenir  la  symétrie  rythmique  et 
l'air  garde  encore  son  identité;  à  l'instant  on  le  reconnaît!  C'est  évident,  on  lui 
a  conservé  les  éléments  vitaux:  l'ictus  initial  iitç.  et  l'ictus  final  la.  Donc,  cette 
première  mesure  ne  lui  est  pas  indispensable  ;  ces  trois  premières  notes  forment 
anacrouse;  ce  sont  des  notes  faibles,  des  notes  d'attaque,  d'élan,  et  comme  telles 
elles  devraient  se  trouver  à  la  fin  d'une  mesure  et  non  au  commencement.  Deli- 
bes,  tout  étonné,  ne  comprenant  pas  un  traître  mot  à  ce  que  nous  lui  expliquions, 
nous  regardait  d'un  air  de  bonté  et  de  commisération!... 

Eh  bien,  pour  que  ces  notes  se  trouvent  à  la  fin  d'une  mesure,  il  faut  que  l'air 
se  présente  à  6/8  sous  l'aspect  suivant  : 
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Sentez-vous  la  fusion,  l'harmonie  entre  les  paroles  et  la  musique?  La  syllabe 
«  Pe»  perd  de  sa  force;  la  syllabe  «  Ion  »  de  grillon  en  acquiert  une  formidable 
et  coïncide  avec  Yictus  initial. 

'Sentez-vous  en  battant  la  mesure  à  618  combien  le  deuxième  temps  de  chaque 
mesure  devient  faible,  le  premier  fort,  combien  chaque  mouvement  de  la  main 
secoue  l'intelligence  et  le  sentiment? 

Ce  n'est  plus  un  balancier  qui  exécute  des  mouvements  machinaux  :  c'est  une 
force  qui  fait  pénétrer  dans  notre  être  avec  un  élément  métrique,  une  notion 
rythmique.  On  dirait  que  chaque  coup  y  fait  jaillh-  un  rayon  de  lumière. 

Clarté,  jouissance  intellectuelle,  remplacent  confusion  et  obscurité. 

C'est  pour  la  deuxième  fois  que  nous  voyons  redresser,  corriger  par  la  mesure 
exacte  la  prosodie  défectueuse. 

Faisons  la  contre-preuve  de  cette  opération.  Conservons  la.  première  mesure 
avec  ses  trois  notes;  gardons  le  texte  primitif  de  l'air;  remplaçons  seulement  la 
mesure  3/8  par  celle  de  6/8.  Exemple  : 


^^S^^ 


etc. 
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Tout  est  faux,  tout  est  privé  de  sens,  tout  va  contre  les  lois  qui  régissent  la 
fusion  des  accents  métriques  et  rythmiques;  l'ictus  initial  est  écrasé,  escamoté  et 
rictus  final  tombant  sur  le  dernier  la,  coïncide  avec  le  deuxième  temps,  le  levé  ! 
Aussi,  quelle  absence  d'intelligence  et  de  sentiment! 

A  présent,  lecteur,  êtes-vous  convaincu?  Sentez-vous  le  phénomène?  Com- 
prenez-vous la  démonstration  ?  Qu'elle  doit  être  délicate,  subtile  la  question  de 
la  concordance  entre  la  mesure  et  le  rythme,  pour  que  des  musiciens  de  la 
valeur  de  Delibes  puissent  s'y  heurter!  De  là,  des  milliers  de  mauvaises  indica- 
tions de  mesure,  des  milliers  de  mauvaises  exécutions.  Cependant,  le  problème 
est  trop  important  pour  que  sa  solution  puisse  être  abandonnée  à  l'appréciation 
personnelle.  Il  ne  s'agit  ici  ni  de  couleur  ni  de  goût;  il  s'agit  de  la  question  la 
plus  importante  au  point  de  vue  de  l'exécution  d'une  œuvre,  au  point  de  vue  de 
Y  intelligibilité,  de  la  compréhension,  de  la  jouissance  intellectuelle  et  esthétique 
d'une  œuvre  musicale. 

La  discussion  que  nous  avons  eue  avec  Léo  Delibes  nous  en  rappelle  une 
autre.  Quelque  temps  après  la  publication  de  notre  Rythme  musical,  nous  nous 
rencontrions  chez  un  prince  de  la  critique  musicale  avec  un  compositeur  des 
plus  spirituels,  prix  de  Rome.  La  conversation  fut  amenée  sur  la  concordance 
entre  la  mesure  et  le  rythme,  et  le  critique  se  plaignait  delà  négligence  des  com- 
positeurs à  cet  égard  et  du  peu  de  souci  qu'ils  prennent  pour  l'étude  du  rythme. 
Cependant  ils  en  auraient  grand  besoin;  car  la  moitié  des  compositeurs  ne  sau- 
raient même  pas  écrire  correctement  en  mesure  J'ai  du  bon  tabac  !  C'est  trop 
fort,  s'écria  le  musicien  !  Avec  un  élan,  avec  une  désinvolture  charmante,  qui 
ne  doute  de  rien,  il  prit  un  crayon,  traça  une  portée  musicale  sur  une  feuille,  et 
écrivit  comme  suit  : 

^  '  Alleçiro 
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etc. 


Le  critique  se  mit  à  rire  et  s'écria  :  Ce  n'est  pas  ça  ! 

Comment  ce  n'est  pas  ça?  iS'on!  Concentrez  votre  mesure  et  vous  verrez 
qu'elle  tombe  a  faux  : 
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Vous  voyez  que  les  notes  rythmiquement  fortes,  le  ré  du  1°  temps  et  le  mi  du 
4",  tombent  sur  le  levé.  C'est  archi-faux!  Quelles  sont  les  syllabes  fortes  du  vers? 
Indubitablement  «  bac  »  du  mot  tabac  et  «  ière  »  de  tabatière;  donc,  ces  syllabes 
seules  doivent  tomber  sur  le  temps  fort  et  absorber  toute  la  force  métrique  et 
rythmique.  Eh  bien,  ces  syllabes  tombent  sur  la  partie  forte  du  temps.  Oui, 
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mais  avec  notre  écriture  cette  force  tombe  sur  le  1"  ut  et  le  1"  fa  qui  n'ont 
aucune  importance  :  c'est  la  1"  note  delà  mesure  qui  absorbe  toute  la  force , 
ce  sout  les  syllabes /«/  et  ta  qui  sont  mises  eu  relief. 
Le  musicien  traça  une  autre  portée  ;  il  mit  : 


C'est  mieux;  les  syllabes  tombent  bien;  mais,  malgré  la  vitesse  que  vous  cher- 
chez à  imprimer  à  l'air,  c'est  un  peu  sérieux,  même  lounl.  Ces  quatre  mouve- 
ments sont  un  peu  gênants,  gauches,  ça  manque  d'entrain  :  on  dirait  des  notes 
chaussées  de  sabots  !  Eh  bien,  mettez-leur  des  mules,  et  commencez  l'air  par 
une  aspiration  du  souffle  : 

.Jllegro 


Ça  y  est  !  Remarquez  que  les  quatre  premières  notes  forment  une  anacroiise 
intégrante.  Enlevez-les,  supprimez-les,  et  l'air  devient  méconnaissable,  il  perd 
non  seulement  son  caractère,  mais  aussi  son  identité.  (Voyez  page  7  du 
Rythme) 

Abordons  une  autre  face  du  même  sujet. 

Schumann  a  écrit  le  Lied  intitulé  :  Les  Frères  ennemis,  comme  suit  : 

Animé  (Deire'jt). 


Cinq  faits  nous  frappent  et  nous  étonnent  : 

i°  Les  rythmes  sont  thétiques:  ils  commencent  sur  le  temps  fort  ; 

2°  U ictus  final  de  la  période  tombe  sur  la  blanche  du  3"  temps  et  c'est  la  seule 
blanche  de  la  période. 

Concentrez-en  la  mesure  (c'est  là  la  pierre  de  touche),  formez-en  une  mesure 

à  2/4  et  l'ictus  tombe  sur  le  levé!  Exemple  : 

P,  u     _^ 

"  — §  etc.; 
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3°  Le  terme  «  animé  y)  comme  indication  du  mouvement. 

Nous  avons  dit,  dans  la  note  2  de  la  page  15  du  Rythme  musical,  que  les 
Grecs  employaient  des  rythmes  thétiques  pour  les  chants  graves,  calmes,  solen- 
nels, et  les  rythmes  anacrousiqiies  pour  les  chants  vifs,  agités,  passionnés!...  Cet 
indice  suffirait; 

4°  Le  point  d'orgue  sur  la  blanche  de  la  16"  mesure,  finale  de  la  strophe  ; 
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5"  L'absence  d'une  basse  frappée  au  1"  temps  de  chaque  période,  composée 
de  deux  rythmes,  excepté  une  seule  fois  sous  le  1"  temps  du  i"  rythme. 

Tous  ces  faits  ont  attiré  notre  attention  et  éveillé  nos  soupçons  sur  la  mesure 
indiquée. 

Écrivez  le  même  chant  avec  anacrouse  et  chantez  les  2  premières  notes  sur 
une  aspiration  du  souille. 


ffi^^^j^^Eê^g^g^^^^^l 


Paroles  et  musique  se  fondent  mieux.  La  lourdeur  du  texte  primitif,  malgré 
le  mouvement  vif  qu'on  cherche  à  imprimer  au  chant,  en  disparaît  et  fait  place 
à  une  allure  plus  animée,  plus  véhémente,  plus  passionnée  :  tout  pénètre  l'esprit 
et  le  sentiment. 

Schumann  semble  avoir  senti  le  malaise  résultant  de  son  rythme  Ihétique. 
Pourquoi  a-t-il  mis  le  point  d'orgue  sur  la  blanche  de  la  16°  mesure?  Pour  lui 
donner  une  plus  longue  durée,  pour  compléter,  régulariser  la  mesure  et  le 
rythme  de  la  strophe.  En  effet,  le  rythme  anacromique  pressenti  exige  une  ro«f/e 
et  non  une  blanche kX^  16°  mesure,  afin  de  compléter  la  mesure  et  amener 
Yictus  initial  de  la  strophe  suivante,  d'un  caractère  plus  calme,  sur  le  temps  fort. 

A  présent  qu'on  joue  ou  qu'on  chante  cette  remarquable  œuvre  avec  les  deux 
disciplines,  et  exécutants  et  chanteurs  apprécieront.  Seulement,  n'oubliez  pas  do 
frapper  à  la  basse  de  la  1"  mesure  deux  si  blanches  au  lieu  d'im  si  ronde. 


Nous  arrêtons  là  notre  démonstration.  Les  exemples  défectueux  que  nous 
pourrions  citer  foisonnent,  surtout  parmi  les  jeunes  compositeurs,  et  nous 
tenons  à  ne  froisser  personne.  Qu'on  médite  les  principes  que  nous  venons  de 
poser;  surtout  qu'on  les  applique,  et  peut-être  se  fera-t-on  mieux  sentir,  mieux 
comprendre  et  mieux  apprécier. 

Répétons-le,  il  est  inutile  de  changer  l'écriture  des  œuvres  imprimées;  qu'on 
les  exécute  dans  la  discipline  que  nous  venons  d'indiquer  en  comptant  mentale- 
ment. Par  exemple,  dans  la  Sonate  Pathétique  de  Beethoven,  comptez  pour  le 
premier  mouvement,  le  grave,  deux  fois  quatre  dans  chaque  mesure  ;  dans  le 
mouvement  Allegro  moUo,  au  contraire,  comptez  à  4  temps,  en  réunissant  men- 
talement deux  mesures  du  texte  en  une  seule,  etc. 

Peut-on  attribuer  ces  négligences  à  l'inadvertance,  à  la  distraction,  àTinsuf- 
fisance  des  connaissances  des  lois  du  rythme?  Non;  selon  nous  elles  sont  dues 
ou  au  préjugé  qu'il  y  a  des  tnesures  fortes  et  des  mesures  faibles,  que  le  3'  temps 
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est  fort,  que  la  mesure  à  2  temps  el  à  4  temps,  c'est  la  même  chose,  ou  bien  à  l'ab- 
sence du  sentiment  de  la  corrélation  entre  mesure  ei  rythme  *. 

Ou  dira  peut-être  que  nous  exagérons  le  rôle  de  la  mesure  dans  ses  rapports 
avec  le  rythme  et  les  inconvénients  qui  résultent  d'une  indication  défectueuse 
de  la  mesure.  Non,  certes.  Cent  fois  nous  avons  vu  des  musiciens  qui  exécu- 
taient des  morceaux  de  musique  sans  les  sentir,  sans  les  comprendre,  tant  qu'ils 
jouaient  avec  la  mesure  indiquée,  tant  que  leur  intelligence  subissait  la  disci- 
pline d'une  mesure  défectueuse.  Aussitôt  que  la  mesure  correcte  leur  était  indi- 
quée, ils  voyaient  clair,  ils  comprenaient,  ils  s'identifiaient  avec  l'œuvre.  Aussitôt 
ils  phrasaient  et  accentuaient  intelligiblement  et  traduisaient  à  leurs  auditeurs  le 
sens  spontané,  le  sentiment  vrai  que  cette  œuvre  pouvait  exprimer. 

Il  n'eu  peut  être  autrement.  Quand  on  bat  une  mesure  fautive,  mal  écrite,  la 
main  produit  l'effet  d'un  balancier  qui  se  lève  et  s'abaisse  machinalement,  sans 
but;  cela  peut  frapper  les  yeux,  mais  cela  ne  féconde  pas,  cela  ne  fait  pas  péné- 
trer la  pensée  musicale  ni  dans  l'esprit,  ni  dans  le  sentiment.  Quand,  au  con- 
traire, on  bat  la  mesure  correcte,  chaque  mouvement  enfonce  dans  notre  enten- 
dement, dans  notre  sentiment,  avec  une  entité  métrique,  une  notion  rythmique, 
et  sous  son  choc  fécondant  jaillit  une  étincelle  qui  illumine  notre  raison  et  notre 
sentiment. 

Mal  écrire,  c'est  suggérer  une  fausse  accentuation,  une  fausse  interprétation, 
c'est  fourvoyer  l'exécutant.  Or,  c'est  l'accentuation  qui  rend  la  musique  compré- 
hensible, qui  permet  seule  d'en  jouir  intellectuellement.  Quand  on  ne  comprend 
pas,  on  ne  s'élève  pas,  on  reste  terre  à  terre,  on  n'aborde  pas  les  sphères  supé- 
rieures où  le  musicien  se  rend  un  compte  exact  de  ce  qu'il  sent. 

Sans  doute,  les  musiciens  d'élite,  quand  ils  se  trouvent  devant  une  œuvre 
obscure,  cherchent  à  se  dégager  de  ses  ténèbres.  Leur  sentiment  corrige,  réforme 
instinctivement  l'écriture  fautive  et  rétablit  le  parfait  accord  entre  la  mesure  et 
le  rythme.  Mais  combien  sont  peu  nombreux  les  amateurs  qui  possèdent  cette 
précieuse  faculté!  D'ailleurs,  pourquoi  exposer  même  les  mieux  doués  à  lutter 
et  à  perdre  le  temps? 

Combien  de  fois  ces  admirables  petits  poèmes,  le?,  Romances  sans  paroles, 
ont-ils  été  édités,  doigtés,  revus,  corrigés?  Pas  un  reviseur  n'a  fait  les  correc- 
tions les  plus  indispensables.  Pas  un  n'a  cherché  à  faciliter,  par  V indication  de 
la  mesure  correcte,  l'accentuation  vraie,  la  seule  qui  puisse  aider  à  les  com- 


1.  Un  professeur  de  musique  distingué,  M.  La  Mcka,  de  Berne,  nous  a  affirmé  que  Mendeissohn, 
dirigeant  Torchestre  a  Leipzig,  demandait  souvent  à  son  ami  intime,  M.  Thomas  ou  Thomann 
dans  quelle  mesure  se  trouvait  réellement  tel  ou  tel  morceau  qu'on  exécutait.  D'après  ce  que  nous 
venons  de  démontrer,  et  d'après  la  deu.xième  note,  page  8  du  Traité  de  l'Expression  musicale, 
celte  particularité  n'offre  absolument  rien  d'étonnant. 
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prendre.  Fait  capital,  le  rythme  impose  la  mesure  qui  lui  est  nécessaire  et  cette 
mesure  seule  fait  sentir  et  comprendre  le  sentiment  et  l'idée  que  le  rythme 
renferme... 

Des  milliers  de  pianistes  ont  joué  ces  petits  chefs-d'œuvre,  peu  les  ont  com- 
pris. Aussi,  les  véritables  jouissances  esthétiques  et  intellectuelles  que  ces 
poèmes  devaient  leur  procurer  leur  ont  échappé.  Pareils  à  ces  ignorants  qui 
lisent  et  chantent  dans  une  longue  étrangère  sans  comprendre  le  sens  des 
mots  et  qui  cependant  finissent  par  trouver  un  certain  charme  mystérieux  à  ce 
ramage,  des  milliers  de  musiciens  se  sont  contentés  de  délectations  purement 
sensuelles! 

En  terminant  cette  étude,  nous  éprouvons  le  besoin  de  déclarer  qu'il  nous 
fallait  un  certain  courage  pour  la  publier,  que  l'amour  de  la  science  seul  nous  a 
inspiré  et  non  l'esprit  de  dénigrement  ou  une  aveugle  présomption. 

Dieu  nous  garde  de  vouloir  insinuer  ou  laisser  supposer  que  les  maîtres 
classiques  :  Bach,  ilandel,  Mozart,  Beethoven,  Weber,  Mendelssohn,  que 
Chopin,  Schumann,  Brahms,  etc.,  n'aient  pas  senti  et  compris  toute  l'âme, 
toute  la  poésie,  toute  la  puissance  expressive,  divine,  de  leurs  œuvres.  Non  ! 
nous  ne  sommes  pas  capable  d'un  tel  blasphème!  Nous  le  répétons  expressé- 
ment :  le  sentiment  de  ces  génies  immortels  leur  faisait  saisir  et  comprendre 
d'emblée,  avec  une  spontanéité  fulgurante  dans  leur  sublime  synthèse,  le  sens 
spirituel,  toute  la  portée  psychique  et  expressive  de  leurs  inspirations,  même 
écrites  dans  une  mesure  fautive,  même  travesties  sous  un  faux  vêtement.  Nous 
croyons  seulement  que  ces  génies,  dotés  d'une  intuition  et  d'une  puissance  de 
sentiment  extraordinaires,  ne  se  doutaient  pas  de  l'importance  que  la  mesure 
employée  exerce  sur  l'entendement  des  amateurs  et  virtuoses  pour  la  com- 
préhension de  l'idée  musicale.  De  là  le  peu  d'importance  qu'ils  attachaient  à 
faire  concorder  la  mesure  avec  le  rythme. 

Mais  que  les  exemples  cités  servent  de  leçon  à  tous  les  musiciens  ! 

Faute  d'avoir  prêté  une  attention  suffisante  à  celte  question  du  rvlhme,  les 
compositeurs  les  mieux  doués,  les  plus  instruits,  fourvoient  des  milliers  d'exécu- 
tants et  les  empêchent  de  goûter  leurs  œuvres  dans  la  plénitude  intellectuelle. 

El  nous,  musiciens  de  tous  les  pays,  de  tous  les  tempéraments,  de  toutes  les 
écoles,  sachons  donc  que  ni  l'étude  de  l'harmonie,  ni  celle  du  contre-point  et  de 
la  fugue,  ni  la  plus  extraordinaire  habileté  d'orchestration  mise  au  service  de 
l'inspiration  la  plus  riche  et  la  plus  puissante,  ne  suflisent  pour  transporter  nos 
inspirations  dans  cette  sphère  élevée  de  la  conscience  artistique,  où  le  musicien 
comprend  ce  qu'il  sent  :  seules  la  connaissance  de  la  mesure,  la  science  du 
rythme,  fournissent  la  clef  pour  ouvrir  la  porte  de  ce  sanctuaire  fermé  à  tant  de 
profanes. 


Exercices  pratiques. 

Ne  vous  fiez  pas  à  la  mesure  indiquée. 

Jouez  une  œuvre  quelconque  devant  un  véritable  artiste  et  instantanément  il 
vous  dira  dans  quelle  mesure  elle  doit  être  écrite.  Écoutez,  guettez  hi  ictus  ou 
sons  forts  rythmiques  des  morceaux  que  vous  jouez;  mettez,  au  moins  mentale- 
ment, devant  chacun  une  barre  de  mesure;  comparez  ensuite  la  mesure  ainsi 
obtenue  à  celle  indiquée.  S'il  y  a  concordance,  tant  mieux,  sinon  étudiez,  exa- 
minez, scrutez  encore.  Si  l'examen  ne  vous  permet  pas  d'abandonner  votre  me- 
sure, abandonnez  mentalement,  bien  entendu,  celle  qui  est  écrite  et  substituez-y 
la  vôtre.  C'est  la  bonne  !  Certes  le  compositeur  ne  s'est  pas  donné  autant  de 
peine  que  vous  et  n'avait  pas  pour  guide  des  principes  aussi  certains. 

Il  se  présente  très  fréquemment  des  rythmes  (la  Sérénade  de  Mendelssohn, 
page  73,  nous  l'a  prouvé)  qui  ont  toute  l'apparence  d'être  thétiqiies,  c'est-à-dire 
de  commencer  sur  le  frappé,  sur  le  temps  fort,  et  qui  cependant  sont  ana- 
crousiques.  Ces  sortes  de  rythmes  exigent  de  l'attention  et  de  la  vigilance.  Les 
rtjthmes  réellement  anacrousiques  bien  écrits  sautent  aux  yetix-  et  frappent 
à  première  vue,  puisque  leur  première  note  n'est  pas  au  commencement  d'une 
mesure  et  est  précédée  d'un  ou  de  plusieurs  silences,  tandis  que  les  rythmes 
fallacieux  commencent,  souvent  même,  par  une  grande  valeur  sur  le  i"  temps  et 
remplissent  la  i'"  mesure.  Néanmoins,  les  notes  de  cette  première  mesure  ne 
prennent  pas  de  force.  Ce  sont  précisément  ces  sortes  de  rythme,  nous  le  répé- 
tons, qui  ont  trompé,  fourvoyé  les  musiciens  les  plus  éminents  et  leur  ont  fait 
admettre  la  fausse  idée  qu'il  y  a  des  mesures  fortes  et  des  mesures  faibles.  Si  donc 
vous  rencontrez  des  phrases  contenant  dans  la  1"  mesure  des  notes  de  petite 
valeur  et  de  grande  valeur  à  la  2°  mesure,  méfiez-vous-en.  Méfiez-vous  des  mesures 
à  2  temps,  dans  lesquelles  l'accent,  la  noie  forte  tombe  continuellement  sur 
le  2°  temps;  méfiez-vous  des  mesures  dans  lesquelles  se  trouvent  des  notes 
prolongées  ou  des  silences  sur  le  :l"  temps  de  deux  en  deux  mesures;  méfiez- 
vous  des  mesures  à  4  temps,  à  '12/8,  etc.,  quand  il  y  a  continuellempni:  une 
grande  valeur,  une  blanche  ou  une  blanche  pointée,  sur  le  3'  temps,  surtout 
si  le  i"  et  le  2°  temps  sont  divisés,  offrant  des  noires,  des  croches,  etc. 

Méfiez-vous  surtout  de  certaines  mesures  à  4  temps  dans  lesquelles  l'accent 
tombe  continuellement  sur  le  3'  te»,ps.  Vous  avez  envie  de  les  dédoubler,  de 
mettre  une  barre  de  mesure  devant  le  3'  temps.  Mais,  si  de  cette  opération  il 
résulte  un  tapotage  machinal,  c'est  que  la  mesure  à2  temps  ne  leur  convient  pas: 
ce  sont  des  mesures  anacrousiques  à  4  temps.  Elles  exigent  bien  une  barre  de 
mesure  devant  le  3"  temps  du  texte  primitif,  mais  les  2  premiers  temps,  formant 
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anacrouse,  appartiennent  à  la  mesure  précédente.  (Voyez  page  22,  l'exemple 
de  Mendelssohn.) 

A  présent,  qu'elle  vole,  cette  chère  concordance,  dans  le  monde  entier,  dans 
les  écoles  et  conservatoires  :  nous  la  livrons  au  domaine  public!  que  les  éditeui's 
de  musique  s'en  emparent  et  lui  donnent  des  ailes,  et  nous  quitterons  cette 
terre  avec  la  certitude  d'avoir  été  utile  aux  musiciens  et  d'avoir  contribué  aux 
progrès  de  la  science  et  de  l'art  de  la  musique,  charme  et  bonheur  de  notre  vie  ! 
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